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JERZY ZELNIK — RAMZESEM XIII 


Reż. Jerzy Kawalerowicz 


skompletował obsadę „FARAONA” 


Jak już donosiliśmy — reż. Jerzy Kawalerowicz rozpoczął w Bucha- 

istan) zdjęcia plenerowe filmu „Farnon* według książki 
a (scenariusz: Jerzy Kawalerowicz i Tadeusz Konwicki 
W głównej roli Faraona Ramzesa XIII wystąpi Jerzy Zelnik, student 
I roku warszawskiej szkoły teatralnej. 


stać z autentycznych zdjęć dokumen- 
talnych z tego okresu. 


— A postacie? 


— Są fikcyjne, choć nieraz portre- 
towane z autentycznych, działających 
wówczas ludzi. Jest tu pewna zbii 
ność z konwencją „Zamachu”, gdzie 
bohaterowie byli postaciami fikcyj- 
nymi, ale widzowie odczytywali film 
jako transpozycję rzeczywistych wy- 
darzeń. 


A oto nazwiska innych aktorów, którzy wystąpią w „Faraonieu: — Pana ostatni film — „Skąpani 
Piotr Pawłowski (Herhor), Leszek Herdegen (Pentuer), Jerzy Buczacki w_ ogniu” — rozgrywał się także w. 
(Tutmosis),. Stanisław Nilski_ (Metres), Krystyna Mikołajewska, (aa scenerii wojennej. 

Barbara. Brylska (Kama), Wiesława Mazurkiewicz. (Nikotris) oraz Jerzy z ke ZERAACEE 
Block, Wiktor Grotowicz, Edward Rączkowski, Ryszard Ronczewski, Podobieństwo jest pozorne. Zre 


sztą z pełną świadomością podejmuję 
ten temat. bo zarysowuje mi się pe- 
wien cyki z już zrealizowanych fil- 
mów. Obrazuje on losy Polaków u 
czasie wojny i tuż po jej zukończe- 
niu. dramatyczne sytuacje i konflik- 
A ź ty, jakie przeżywało wówczas nasze 
A. lipca. cozpoczyne się iw spoleczeństwo. Wydaje mi się, 
Karlovych Varach XTV_ Mie UR 
8 : et losy postaci z różnych moich 
dzynarodowy Festiwal Filmo- ilnów, kreowane przez tych samych 
Wy. Polską kinematośratię_ bę FER aktorów (Siemion. "natieuusk) —"daja 
dą _ reprezentować filmy: się ułożyć w logiczny ciąg - 
no” reż, Stanisława Róże- „dałeresują. mnie "dwa "nurty: hi. 
rz i awa dolce storyczny (okres _ wojny 1 początki 
EE PNW CA Polski Ludowej) oraz współczesność. 
PW 0 ale o scenariusze współczesne — jak 
war RANMA wiadomo — wcale nie jest łatwo. 


Mieczysław Voić i Zygmunt intel. j 
w  Bucharze potrwają prawdopodobnie do połowy wrześ 
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W KARLOWYCH VARACH 
SŁOŃ 
i „PRAWO i PIĘŚĆ” 


iebawem rozpocznie pan zdjc 


Na, 4 = N cia oo lime” „Barwy wali. 
WSPÓŁPRACA ARCHIWÓW wytącznie” na książce gen. Niieczyć 4potkania 


i rozmówki 
Jugosłowiańska Kinoteka i Centralne Archiwum Filmowe w War- 


— narżysta — Wojciech Żukrow- 
organizowane co pewien czas przeglądy jugosłowiańskich filmów te Moczara, posługiwał się także tn- 
min DZE ZACK CDACANA || EAC PORA m rotary oliwa 


miętnikami, Chodziło nam o przeki 
zanie możliwie pełnego obrazu w 


wania do realizacji? 


szawie Przegląd Filmów Jugo 
następujące pozycje 


lowiańskich, podczas którego pokazano 
„Człowiek z fotografii" reż. Vladlmira Pogacića, 


AO O rL LC || OOOO dA LOCIE kama. "BE cenom, komytetuśę„00- 
dosta Novakovića, „Dni* reż. Aleksandra Petrovica, „Zamek z pia- — przy dość dużej ilości tllimów cję: zdjęcia — rozpoczynamy je w 
sku' reż. Bostjana Hladnika i „Wzgardzeni” reż. Igora Preinara, wojennych 1 partyzanckich niemi PRACA = LH RTAS) 
liśmy chyba utworu, który by po- Górach Świętokrzyskich. Trzeba 

słukiwał się inateriałami dokumen- uszyć wiele mundurów z tego okre- 

sk Na Ze idea SUE 
XIX - wieczna Warszawa aa acz ta potliddna 


— Akcja „Barw walki będzie kon- wszechstronną pomoc wojska. Film — 
kretnie usytuowana w czasie i pr w przeważającej części (90 procent) 
kity ererię aa coadżia Pr. będzie reaedtdny 8 pidnrk 
. . a Ę tyzaneki Armii Ludowej, działający ER ORZNNRNAWAE PO ALOÓ A 
Nabytki Centralnego Archiwum Filmowego | ro, Psaszceyin wcelosia - ktztmiertem, Konradem. kieroni, 

ł lipcu 1944 roku. Dla podkreślenia kiem produkcji jest Mieczysław 


autentyzmu, zamierzamy w ekspozycji  Wwajnberger. „Barwy walki" powsta- 
poinformować włdzów o uktualnej  ją*w zespole” ILUZJON. 


sytuacji politycznej i strategicznej. 
Możliwe, że będziemy nawet korzy- Rozmawiała 


Centralne Archiwum Filmowe nabyło kilka interesujących filmów. 
Najciekawsze są siedemnastomilimetrowe filmy przedstawiające w! 
doki XIX-wiecznej jWarszawy. Zbiory CAF-u powiększyły się t 
o pierwszy film Poli Negri i jeden z filmów reż. Michała W: 
skiego. 


S-W. 


e TYDZIEŃ W FILMIE 


„Czarny  Piot Historia — siedemnastoletniego 
chlopca, który „dla świętego spokoju* podporząd- 
kowuje się swemu otoczeniu. Reżyserował Milos 
Forman, uważany za jednego z najciekawszych 
młodych Czechosławackieh. W rolach 
głów y Jakim, Martinkova, 
Pavel_ Sedlace| Ostycil. 10 
ki czechosłow: a najlepszy fllm  ubiegie- 


go roku. 

„Powrót miłości*. Film rumuński: młody absol- 
went politechniki dostaje się do więzienia: po 
zwolnieniu — próbuje odnależć swe miejsce w 
społeczeństwie. Trzeci film rumuńskiego pisarza 
i reżyser ncisca Munteanu („Niebo bez krat”). 
Grają: Barbu Baranga, Ana Szeles, Stefan Ciu- 
botarasu. i 


„Kryptonim Preludio 11%. Kubański film 
zez reżysera £ NRD. Kurta Maetżi 
prowokacyjnego napadu kontrrewolucjoni: 
stów na Kubę w roku 1961. Aktorzy z NRD i Ku- 
by: Giinther Simon, Armin Miller-Stahi, Roberto 
Blanco, Aurora Depestre. K 


apo". Historia dziewczyny uwięzionej w obo- 
ie koncentracyjnym: pragnąc za wszelką cenę 
przeżyć — bohaterka 

lowej — Susan erg 

tym grają: Laurent Tazi 


di Perego, Reżyserował Gillo Pontecorvo („Wielki 
błękitny Szlak”). Film wioski. 


| . JESZCZE KRAKÓW W GRA 


Film" nr 24 s ynający się od 


Do I Międzynarodowego Festiw: Filmów Krót- Wśród laureatów znalazło się jeszcze dwoje Po- „Udało z ję!" lo w nim nazw 
kometrażowych powracamy jeszcze raz — foto- laków: reż. Daniel Szczechura (czwarty — z lewej), ska Jerzego Ziarnika, laureata nagrody 
graflą z uroczystego wręczenia nagród — Smoków _ nagrodzony za „Fotel”, oraz reż. Jadwiga Żukow film dokumentalny. Przepraszamy reżysera 
Wawelskich. Pierwszy z lewej — to Marian Ma- ska (druga — £ prawej) wyróżniona za film oświa- i czytelników. 


rzyński, zdobywca Grand Prix za „Powrót statki 


.  towy „Moje, nie dan 


„SZTUKA FILMOWA | 
JESTOLECIA POLSKI LUDOWEJ" 


tdk? 


BA Nagrody dla Zofii Nasierowskiej 


UDZ 


Nicka 


WIO 


Przed Jestiwalem w Karlovych Varach organizowana jest tradycyjnie między- 


0 narodowa wystawa fotografiki filmowej. Prace eksponowane sq w trzech dzia- 
Rektorat | Senat Państwowej Wyższej Szkoły Teatralnej | Fllmo- tach: fotosów, tzw. „werków* (zdjęcia reporterskie z realizacji filmów) i portretu. 
wej, Instytut Sztuki Polskiej Akademii Nauk, Zakład Wiedzy » Fil- Na tegorocznej wystawie duży sukces odniosła Zofia Nasierowska, która zdobyła 
mie Uniwersy toru Łódzkiego wraż/Ceńtralne Archiwum (Filmowe zor:. Pierwszą nagrodę "1d; katagoriły portretu |(za «portret "UanORCAWSzeWi COO kat: 


— w konkurencji. Nagrod st zaproszenie na festiwal filmowy w Kar- 
PENN O ETEN W DA GA SPP | DJA AE ZZ 000 famowy 
pne „Sztuka „rilmowa „dwudziestolecia Polski „Ludowej. Re(<raty wy”. Przypominamy, że również przed dwoma laty Zofia Nasierowska otrzymała 


słosili: prof. dr Jerzy Toeplitz. mgr Wojciech Wierzewski, red. Da- w Karlovych Vdrach pierwszą nagrodę w kategorii portretu — za zdjęcie Barbary 
nuta Karcz. mgr Aleksander Ledóchowski i dr Alicja Helman. Kwiatkowskiej. 
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FILMY, 0 KIÓRYCH SIĘ MÓWI 


W SPRAWIE NAGŁEJ 


ość niedbale ubrany młody człowiek 
przedstawił w ramach III Między- 
narodowego Tygodnia Krytyki Fil- 
mowej na tegorocznym festiwalu w 
Cannes niezwykły film pt. „Point of Order”. 
Tytuł ten jest formułą, z którą uczestnik 
jakiegoś zebrania zwraca się do przewodni- 
czącego, chcąc zabrać głos poza kolejnością. 
Oznacza mniej więcej tyle, co: „w 


formalnej* czy „w sprawie nagłe, 
„Point of Order 
leżni twórcy amerykańscy: Emilio de Anto- 
nio i Daniel Talbot. 


zrealizowali dwaj nieza- 


Jest to dokument uzyskany w _ sposób 
bardzo prosty, a jednocześnie dość niezwyk- 
ły. Punktem wyjścia były 


na taśmie filmowej 


zarejestrowane 
przesłuchania komi 
transmitowane przez telewizję 
li, w której toczyło 
się śledztwo w sprawie osławionego senato- 
ra Arthura McCarthy'ego. 


senackiej, 


bezpośrednio z małej s 


Jak wiadomo — śledztwo to i samobój- 
czy proces, wytoczony przez MeCarthy'ego 
armii Stanów Zjednoczonych, doprowadziły 


do kompromitacji i upadku tego polityka, 
który przez szereg lat był w Stanach Zjed- 
noczonych uosobieniem najbardziej wstecz- 
nych sił politycznego doktrynerstwa i szo- 
winizmu. Komisja do badania działalności 
antyamerykańskiej, do której powstania do- 
prowadził McCarthy, stała się swego ro- 
dzaju nowoczesną inkwizycją. Jej działal 
ność, oparta na donosach i oskarżeniach pu- 
blicznych, wytworzyła w społeczeństwie Sta- 
nów Zjednoczonych atmosferę nieufności i 


DUŻE, ALE NIE 

„WIDOWISKOWE” 
ZDZISŁAW BERYT (GAZETA 
POZNAŃSKA — MAGAZYN, nr 
127/64), nawiązując do jednoczesne- 
go prawie podjęcia produkcji 
kilku polskich filmów zakrojo- 
nych na bardzo szeroką skalę 
(„Rękopis znaleziony w Sarago- 
ssie”, „Popioły”, „Faraon”), kwe- 
stionuje ścisłość terminu „film 
widowiskowy”. 


ambicji 


Określenie to — pisze autor 
nie bez racji — jest równie sze- 


kowy« 


artystycznych. 
mówiąc o ich dzicłach nie uży- 
wajmy określenia »film widowis- 


podejrzliwości, obsesje nieustannego, maso- 
wego pościgu za wrogami wewnętrznymi 
(czytaj: komunistami) i w końcu stała się 
instytucją zagrażającą życiu publicznemu 
USA. Film „W sprawie nagłej" jest dokład- 
nym i wiernym obrazem fragmentu śledz- 
twa, prowadzonego w sprawie MeCarthy* 
cego przez komisje senatu USA. 


Trudno przy okazji tego filmu mówić o 


tuce. Realizatorzy nie filmowali bezpośred- 


Batalia polityczna 
MeCarthy (z prawej) 


nio przebiegu śledztwa, czynili to obecni na 
sali operatorzy telewizji. De Antonio i Tal- 
bot nie mieli żadnego wpływu na ustawie- 
nie kamer ani na wybór osób, ani na tok 
sprawozdania. Ich dziełem jest jedynie wy- 
bór fragmentów tego olbrzymiego materia- 
łu i zestawienie ich ze sobą. Pracę tę moż- 
na by porównać z pracą stenografów, któ! 


zy 


głosy i głosy 


Dlatego jednocześnie 


zachowajmy go lepiej lecz i 


wysokiej 
dzielem sztuki, który przekazy- 
wałby nie tylko samą anegdotę 


rokie i nieprecyzyjne, jak np. 
komedia czy dramat psychologi- 
czny”. 
nie może ono określać walorów 
Srtystycznych dzieła filmowego. 


„Nowopowstające — czytamy da- 
lej — w naszych wytwórniach 
tllmy historyczne gotowe hędą 
chyba w przyszlym roku. Wów- 
czas dopiero będziemy mogli oce- 
nić ich wartości merytoryczne i 
formalne, obdarzyć je pochwała- 
mi i skrytykować. Jedno wszak- 
że już dziś możemy stwierdzić: 
Nie mają one nic wspólnego z 
tandetą produkowaną na Zacho- 
dzie systemem taśmowym pod 
firmą  »filmu  widowiskowego«... 
Gwarantują nam to choćby naz- 
wiska twórców, znanych ze swych 


—€028:<..L M ,„=„_„_ 


dla produktów typu »Woiny Tro- 
jańskiejs", 


ł nej sytuacji 


A JAK TO WIDZĄ ZA GRANICĄ 


że 
próbuje obecnie rywal 
wielkimi specjalistami od super- 
produkcji — pisze CINEMA 64 (nr 


8) w artykule  omawiającym biera ewentualnych wartości. Ostatnio modne były wypowie- 
ostatnie wydarzenia w naszej ki- Jednakże od realizatorów rangi | azi zarzucające filmowcom, iż lek- 
nematografii | nowe filmy Woj- Wajdy, Kawalerowicza i Hasa ce sobie ważą pierwowzory. 
ciecha Hasa, Jerzego Kawalero- można oczekiwać czegoś więcej terackie swoich scenariuszy 1 fll- 
wicza i Andrzeja Wajdy. — Oczy- niż ekranizacji wielkich powieś- mów. Czyżby krakowskie pismo 

cie, nie chodzi o konkuren- ci», z podkreślając postanowiło dać satystakcję — 
cję w zakresie kosztów, wielko- | aplauz, z jakim publiczność te- 


Ści dekoracji czy też w dziedzi- 
nie reklamiarskich skandalików 
gwiazd filmowych. Polska kine- 
matografia stawia sobie inny cel: 
film widowiskowy, który byłby 


niosłość 


kinematografii pol- 
skiej za zbyt korzystną. „To nie 
superprodukcje — czytamy — de- 
intelektualnym  pozio- 
z mie i o sile moralnego odd: 


cydują o 


wania sztuki filmowej, choć nikt 
»wielkim filmom« z góry nie od- 


stiwalowa w Cannes przyjęła „Pa- 
seżerkę”, 
artykuł uwagą, że „moralna do- 
zdumiewająca aktual- 
ność filmu Andrzeja Munka zda- 


nótują treść wystąpień, nie widząc przema- 
wiających, ale słuchając ich za  pośred- 
nietwem telefonu czy głośnika radiowego. 
Można więc mówić nie o sztuce, lecz o tech- 
nice produkcji, w danym wypadku istotnie 
bardzo wydoskonalonej. 


„W sprawie nagłej" dotyczy spraw już 
przebrzmiałych, jest obrazem wydarzeń za- 
kończonych przed dziesięciu laty. A jednak 
dramatyczność tego obrazu, jego wewnętrz- 
ne napięcie — nie osłabły ani trochę i po- 
ruszają widza głęboko. Podobno film ten — 
a przede wszystkim transmisje telewizyjne. 
z których powstał — wywierały wstrząsa- 
jące wrażenie na widzach amerykańskich. 
Nie po raz pierwszy potwierdza się fakt, iż 


ujawnianie sz 


egółów i kulis życia politycz- 
nego jest dla milionowych mas przeżyciem, ja- 
kiego w tej skali i w takim napięciu nie do- 


starczy żadne dzieło sztuki. 


Czy film jest tylko obiektywnym zapi- 


sem owej ogólnoamerykańskiej batalii poli- 
tycznej? Autor filmu, kiedy zadano mu to 
pytanie, odpowiedział: „Bynajmniej, to jest 
mój punkt widzenia, to jest film tenden- 
cyjny, w ltórym pragnąłem oskarżyć Me- 
Carthy'ego, jego demagogię i katastrofalne 
konsekwencje jego polityki. Z materiałów, 
które miałem do dyspozycji, można było zro- 
bić film o zupełnie innej wymowie; MeCar- 
thy mógł być przedstawiony jako nowy 
George Washington”. ; 


Oto paradoks nowoczesnego. filmu doku- 
mentalnego. Oparty na obiektywnym ma- 
teriale historycznym jest przecież filmem 
zaangażowanym, walczącym, wyrażającym 
stanowisko moralne i polityczne autora. 


St. G. 


„Point ot Order", film produkcji USA, reż. 
Emilio de Antonio i Daniel Talbot 


je się wskazywać drogę różną od 
tej, na którą wkraczają inni pol- 
scy realizatorzy. 


„BILETY ZBIOROWE NA FILM 
T. HOŁUJA' 


Pod takim tytułem przeczyta- 
liśmy w DZIEANIKU POLSKIM 
(nr 125/64) wiadomość następu- 
Jącą: 

„W dniach 28 — 31 bm. kino 
»Marzeniee w Tarnowie wyświe- 
tlać będzie panoramiczny film 
okupacyjny pt. »Koniec naszego 
świata«. Film oparty jest na głoś- 
rej powieści krakowskiego pisa- 
rza Tadeusza Hołuja. Z uwagi na 
duże zainteresowanie tym filmem 
ze strony tarnowian, kierowni- 
y- | ctwo kina prowadzi przedsprze- 
daż biletów zbiorowych na za- 
mówienia zakładów pracy”. 


jakości 


chvba więcej niż wątpliwą — pi- 
sarzom, przemilczając w ogóle 
wkład pracy Już nie tylko set 
narzysty, lecz nawet reżysera fi 
mowego? t 


kończy 


KAPPA 


mma DRAMAT. 


enerał della Rove- 
re” stał się sen- 
acją _ weneckiego 
festiwalu w roku 
1959. Do ostatniej 
chwili nie wiado- 
lm w ogóle zosta- 


Rossellini 
go nie ukończył. Potem, przez 

dwa tygodnie, dzień i 
dział zamknięty w laboratorium 
technicznym i pracował nad mon- 
tażem. Film ukończył tuż przed 
zapowiedzianą projekcją. Kopia, 
świetlono na festiwalu, 
jeszcze pewne wady mon- 
tażowe, Mimo to film porwał wi- 
downię, a jury przyznało mu Zło- 


wojną” Monicellego. Rossellini — 

ajbardziej kontrowersyjny z re- 
yserów włoskich — był znowu 
na ustach wszystkich. Pogodził — 
jednakowo zaskoczonych — zwo- 
lenników i przeciwników 
twórczości. Co było tego powo- 
dem? 


Na 
tych, 
autor filmów „Rzym, miasto 0- 


początku lat pięćdziesią- 
Rossellini — podówczas 


twarte” i „Paisa”, ojciec neore- 
alizmu — zerwał z tematyką 
społeczną i zaczął realizować 
filmy, w których zawarł pewne 
rozważania moralne, utrzymane 
w duchu katolickim. Grupa le- 
wicowych krytyków włoskich z 
czasopisma „Cinema Nuovo”, 
niespokojna o przyszłość neore- 
alizmu, zaczęła głośno mówić o 
„zdradzie Rosselliniego”, o jego 
„upadku artystycznym”. W 0- 
bronie twórczości „wielkiego 
Włocha” wystąpił wybitny kry- 
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Za dobrze opowiedziane 
Vittorio de Sica 


tyk francuski Andrć Bazin. 
Twierdził on. że to nieistotne, 
czy Rossellini realizuje filmy 0 
tematyce społecznej czy m 
j, Neorealizmu nie można bo- 
wiem pojmować jako wąską for- 
mułę estetyczną, ale jako pewną 
postawę filozoficzną 'wobec rz2- 
czywistości. Rossellini zerwał 2 
tradycyjnym typem doskonale 


skonstruowanego widowiska  fil- 
opartego na wzorach 


mowego, 


wsze ukazuje go w sposób 
wszechstronny, autentyczny, 
wieloznaczny. Nie chodzi mu bo- 
wiem o analizę zdarzeń, lecz o 
ich syntezę, wzajemny związek, 
wewnętrzną strukturę. 


Sam Rossellini starał się trzy- 
mać z daleka od sporu kryty- 
ków. Realizował filmy, które — 
jak twierdził — miały być pew- 
nymi wprawkami warsztatowy- 
mi, próbą opanowania różnych 
formuł stylistycznych. I tak 
„Franciszek, kuglarz Boży” czy 
„Europa 51" były rodzajem trak- 
łatów moralnych, a „Podróż do 
Włoch” — przeniesieniem pew- 
nych doświadczeń obyczajowego 
filmu amerykańskiego na teren 
włoski. Zaś znany u nas „Strach” 


był utrzymany w konwencji 
dawnego niemieckiego ekspre- 
sjonizmu. 


W roku 1959 Rossellini zdecy- 
dował się nagle powrócić do sty- 
lu „Rzymu, miasta otwartego" i 
„Paisy”. Pomysłu dostarczyła mu 
Skromna książeczka pod tytułem 
„Generał della Rovere”, napisa- 
na przez Indro Montanellego. O- 
powiadała ona autentyczną hi- 


storię „niebieskiego ptaka”, in- 
yniera Grimaldiego, który w 0- 
statnich miesiącach wojny wy- 
łudzaj pieniądze od rodzin ludzi 
aresztowanych przez Niemców, 
zajmował się szmuglem i hazar- 
dem. W końcu Grimaldi wpadł 
w ręce hitlerowców, którzy 
proponowali mu, by udawał w 
więzieniu włoskiego generała 
della Rovere (zabitego przypad- 
kowo w potyczce) i wydostał od 
uwięzionych partyzantów wiado- 
mości o organizacjach ruchu 0- 
poru. 


Rosselliniego zainteresowała w 
tej historii pewna sytuacja mo- 
ralna, która rodzi się pomiędzy 
domniemanym generałem a _je- 
go hitlerowskim zwierzchnikiem. 
Podobny konflikt istniał już w 
„Rzym, miasto otwarte” (tortu- 
Towany komunista i jego kat). 
W tamtym filmie racje moralne 
obu przeciwników były jednak 
jasno określone, jednoznaczne —- 
podczas gdy w „Generale della 
Rovere" krystalizują się dopiero 
z biegiem wydarzeń. Obserwacja 
jest surowa, szorstka, jak w 
dawnych filmach  neorealistycz- 
nych. Jednocześnie znać tu Śla- 
dy późniejszych „wprawek war- 


sztatowych”  Rosselliniego. Cały 
film utrzymany jest 'w róż- 
nych tonacjach stylistyczny 


Na początku (pierwsze spotkanie 
obu antagonistów) mamy nienal 
sytuację farsową. później jed- 
nak, w miarę upływu akcji, ele- 
menty groteski mieszają się z 
tragiczną drwiną: tytułowy bo- 
hater pozostaje jeszcze przez 
kiś czas figurantem, ale scene- 
ria, w której się porusza (siedz 


ba gestapo), jest już traktowa- 
na serio. Pod koniec, w momen- 
cie ostatecznych przemian „ge- 

— film staje się drama- 


wie. 

Obaj przeciwnicy reprezentują 
nie tylko różne racje polityczne, 
ale także odmienny typ charak- 
terów, _ usposobie! Niemiec 
(znakomita kreacja Hannesa Me- 
ssemera) jest chłodnym, zam- 
kniętym w sobie intelektualistą. 
Zimny, wyrachowany, konstruu- 
je przebieg wypadków z precy- 
żyjną logiką. Na końcu jednak, 
kiedy zawodzi go inteligencja — 
pozostaje na placu boju sam, bez 


wiary w przyszłość, pokonany 
moralną” wielkością przeciwnika. 
Grimaldi, jest inny. Na pozór 


łajdak Pieynik, w rzeczywistości 
człowiek uczuciowy i dobrodusz- 
ny. którego wykoleiły pewne 0- 
koliczności; potrafi współczuć, 
zrozumieć czyjeś nieszczęścia. 
Stopniowo — pod wpływem dra- 
matycznej sytuacji — pod wpły- 
wem otoczenia, odzyskuje swą 
ludzką godno: 

Wydaje się, że w końcowych 
scenach „Generała della Rove- 
re" Rossellini zamknął nie tylko 
cząstkę historii swego kraju, 
lecz  takż rozterki i 
wątpliwości. i 
właśnie nie kryje się, lansowany 
przez krytykę włoską, „dramat 
Rossejliniego”. W sporze pomię- 
dzy grupą „Cinema Nuovo” a 
Bazinem, który toczył się w pła- 
szczyźnie estetycznej, umknął — 
jak się zdaje — dość zasadniczy 
problem socjologiczny: dialog 
rtysty z widownią. Kiedy Ro- 
sellini real „Rzym miasto 
otwarte” " — filmy te 


ennego życia — trafiały wszy: 
stkim do przekonania. Gorzej 
było jednak z „wprawkami sty- 
listycznymi”; mogły one zadowo- 
lić znacznie mniejsze grono, je- 
dynie wyrafinowanych znawców. 
Rossellini zdawał sobie z tego 
sprawę. Poczuł się nagle osa- 
motniony. W tych warunkach 
„Generał della Rovere” był nie 
tylko powrotem do dawnych do- 
Świadczeń, lecz przede wszyst- 
kim próbą odnowienia kontaktu 
z widzem. Dlatego przemiana ty- 
tułowej postaci w tym filmie 
sprawia wrażenie symboliczn 
oddaje niejako proces „zdrady” i 
powrotu do normalnego życia 
samego reżysera. 

Pozostaje już tylko przytoczyć 
słowa  Rosselliniego, iwypowie- 
dziane w kilka miesięcy po pre- 
mierze filmu: „Być może «Gene- 
rał della Rovere: typowy film 
dramatyczny czy jak wolicie 
«klasyczny» — jest krokiem wstecz 
w mojej twórczości. Został za do- 
brze «opowiedziany=. W «dobrej 
konstrukcji» zawsze czai się jakiś 
fałsz, a już na pewno uproszcze- 
nie. Tak, ale to była próba po- 
jednania się z publicznością, od- 
zyskania prestiżu, wyjścia z izo- 
lacji... Nie mogę na dłuższą me- 
tę odrywać się od publiczności”. 


„Generał Della Rovere' 
Roberto Rosse'.ni. 


(Włochy). 
reż. 


|| | o komediach takich jak 


I miłosne” czy „Dowcipnii re Phi 
lippe'owi de Broca przyniosły rozgłos 
(zasłużony o tyle, że de Broca po- 
trafił odświeżyć rodzaj komediowy. 
opierając się na dobrych francuskich 

tradycjach literackich i filmowych), reżyser 
ten nakręcił „Cartouche'a”, 


„Cartouche” jest filmem awanturniczym. 
kostiumowym, historycznym i epickim. Jest 
zatem czymś całkowicie innym od tego, 
de Broca zaprezentował poprzednio jako sw. 
styl czy próbę stworzenia stylu — skoro u- 
prawiał komedię kameralną, współczesną. 
skoro szukał dowcipu poetyckiego i dyskret- 
nego liryzmu, a przedsięwzięciu temu patro- 
nowali Musset z jednej strony, a Renć Clair 


JOANNA GUZE 


z drugiej. Egzystencja Philippe'a de Broki 
w tych jego komediach polegała przede wszy- 
stkim na inteligentnym nawiązaniu da do- 
brego wzoru; przerzuciwszy się do rodzaju, 
który nie ma dobrego wzoru ani tradycji — 
przynajmniej w filmie francuskim — de Bro- 
ca stracił najcenniejsze punkty zaczepienia 
Do epickiej narracji nie ma zmysłu, do hi 
storycznego kostiumu — upodobani 
jeckiej awantury — nerwu, do tłumu staty- 
stów — cierpliwości, W rezultacie kręci film 
pozbawiony ambicji, seryjny i bez znaczenia. 
Można zresztą okazać dobrą wolę i ze- 
chcieć zrozumieć, dlaczego de Broca (pom 
nąwszy względy komercyjne, tutaj nieba 
telne) zabrał się do „Cartouche'a”. Po pierw. 
sze — zainteresowała go sama możliw Bez cienia umiaru 
spróbowania sił w nowym gatunku; po dru- ć ć 
gie — co ważniejsze — można odnależć pewne OGAE CELE 
zbieżności pomiędzy jego nowym bohaterem, 
tym Cartouchem, który jest postacią obda- le byłoby to 
rzoną niemałą fantazją i, zracji swego zbó- woli. analogie 


zeczywiście okazaniem dobrej tych, sprzyja biednym i traktowany jest 

bowiem bardzo odległe, „wcale serio, Trudno więc szukać w „Car- 
jeckiego zawodu, żyje na marginesie społecz-  „nieprzystosowanie” bohatera komediowego, Rouche'u" jakiejś kontynuacji linii reżysera 
nym, a komediowymi postaciami de Broki, potraktowanego lekko i ze zmrużeniem oka, | trudno uznać film awantur zy za ten ro- 
również wymykającymi się ustalonemu po- niewiele ma wspólnego z .nieprzystosowa. dzaj, w którym de Biocu ma c zo pow 
rządkowi. również „nieprzystosowanymi”. A- niem" szlachetnego zbójcy. który lupi boj dzenia. Ten reżyser, którego niewątpliwą za- 


Awantura pełna nudy 


letą jest dbałość o czystość i jednolito: 
lu, tym razem zapomina zupełnie o tej 
lecie, a nawet ją przekreśla: „Cartouche” — 
to ogromny worek, do którego de Broca 
wrzuca, co się tylko da — bez cienia umiaru 
i smaku. Mamy więc tu reminiscencje z 
„Fanfana Tulipana" i reminiscencje z we- 
sternów, ton romantyczny A la Wiktor Hugo 
i ton kpiąco sceptyczny, zaczerpnięty z po- 
wiastki filozoficznej (Wiktor Hugo i powia- 
stka — sprowadzeni oczywiście do swoistego 
komiksu); jest także umowność (rysunek po- 
staci) i dosłowność (sytuacje); j a 
(wojsko i wojna), któr: 
jeszcze nacieszyć, gdy już reż 
drżeć, i to naprawdę (egzekucja, tortury); 
jest romans potraktowany lekko i konwen- 
cjonalnie w swoim przebiegu, i tragicznie, 
ż patosem, w swoim zakończeniu. 

Do tego wszystkiego film nie ma tempa. 
ma natomiast brzydki „kolor i najbanalniej- 
szą w świecie stylizowaną dekorację. Plener 
naśladuje nieudolnie otwarty i rozległy ple- 
ner z westernów. To zaś naprawdę jest iry- 
tujące, Francja bowiem ma dość pięknych 
pejzaży, w których można by pokazać jej 
szlachetnego rabusia pieszo, na koniu, wpław 
i w miłosnej scenie. Ale niestety! Jedyna 
piękna scena filmu — kiedy Cartouche i je- 
go przyjaciółka łowią ryby na brzegu rze- 
ki — jest zrobiona na impresjonistycznym 
wzorze. W filmie, gdzie są rokokowe kola- 
ski, koronkowe mankiety, klawikordy, peru- 
ki itd., jeszcze to dowód całkowitego braku 
wybory. A wszystko wskazuje na to, że brak 
wyboru był główną dewizą reżysera i jego 
producenta. 


Jak w worku 
Jean-Paul Belmondo (pośrodku) 


Cartouche — zb: 
ppe de Broca 


a" (Francja — Wlochy), reż. 
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kometrażowych w telewizji, mia- 
łem możność przekonać się, że 
istniejc "riś tysiące, a może i 
dziesiątki tysięcy miłośników, 
prawdziwych entuzjastów filmu 


krótkometrażowego, tak jak 
* istnieją rzesze miłośników mu- 
zyki klasycznej. Film krótko- 
metrażowy — to dziś coś więcej 
niż normalny film, tyle że krót- 
ki; (o nowa jakość, nowa dzie- 
dzina sztuki, nowa dziedzina 
| 
wzruszen artystycznych, nowa 
pz dziedzina wiedzy o Świecie i lu- 
dziach. 
e Myślę więc, że owo zastana- 
wiające mnożenie się festiwali 


filmów krótkometrażowych jest 
w końcu odbiciem tych nowych 
zainteresowań, a _ jednocześnie 


PO I MIĘDZYNARODOWYM FESTIWALU W KRAKOWIE 


| P rzed dwoma tygodniami zakończył się I Między- 

narodowy Festiwal Filmów Krótkometrażowych 

w Krakowie; pierwsza w Polsce międzynarodowa im- 

preza filmowa o tak szerokim zasięgu. Festiwal doszedł 

do. skutku kosztem olbrzymiego wysiłku organizacyj- 

nego grupy kilkudziesięciu ludzi, nie wspominając już 

o znacznych sumach pieniędzy, które impreza ta mu- 

siała pochłonąć. Spróbujmy zrobić teraz rachunek. Czy 
warto było? 


PO CO TYLE ESTIWALI? kiem 

tym jednak pewna logika. Jesz- 
lecie cze dziesięć lat temu w Polsce, 
a także w wielu innych krajach, 
film krótkometrażowy był dla 
publiczności jedynie  tradycyj- 


pstnieje przecież na Ś 
sporo podobnych festiwali, a 
w Europie co najmniej cztery 
mają już je osiągnięcia | nym „dodatkiem” przed filmem 
swoje tradycje: Tours (Francja), fabularnym, który oglądało się 
Oberhausen (NRF), Mannheim z mieszaniną znudzenia i znie- ae 5 z 
(NRF) | ostatnio Lipsk (NRD). cierpliwienia, nawet jeśli ów Dyskusja o nowoczesnym dokumencie 
Nie wspominam o małych spe- Krótki film zasługiwał na uwa- Cyganie” (Węgry) 
listycznych festiwalach,  któ- 
re vyraniczają się do przeglądu 
filmów o określonym  temac 
czy gatunku. 

Ta znaczna ilość festiwali 
krótkometrażowych jest zjawis- 


dzi o poważnych sprawach spo- wynikiem pięknego rozwoju tego 
łecznych i moralnych naszych gatunku niemal w całym świec! 
czasów, a jednocześnie jest Istnieje więc jakaś naturalna 
swoistym laboratorium nowych potrzeba  konfrontowania tych 
form filmowych, Prowadząc od utworów, potrzeba wymiany do- 
kilku lat program filmów krot- świadczeń, potrzeba dyskusji, 

Ź tak jak w każdej sztuce, która 
przechodzi okres burzliwego roz- 
woju. 


Eksperymentalny film „Odrodzenie” (Francja) Waleriana Borowczyka 
Ale czy festiwal ma Sens u 
nas, w Polsce? Otóż sądzę, że 
właśnie Polska jest krajem, w 
którym podobny festiwal ma 
piękne perspektywy. Mówi się 
często, i jest w tym wiele praw- 
dy, że polski film krótkometra- 
żowy, szczególnie zaś dokumen- 
talny, znajduje się w czołówce 
wiatowej twórczości. Polskie 
Imy dokumentalne są znane 
milionom — tak jest, milionom 
ludzi — na całym świecie, gdzie 
docierają poprzez telewizję. Nie 
to jest zresztą _ najważniejsze. 
Wiele polskich filmów dokumen- 
talnych, niektóre prace naszych 
filmowców animatorów — są 
przykładem tego, co nazywa się 
nowym słowem w filmie krótko- 
metrażowym. Nowe tematy, no- 
we formy, nowe techniki, a 
przede wszystkim dająca się 
zawsze wyczuć myśl i wzrusze- 
nie autora, który poprzez film 
chce coś od siebie powiedzieć. 
Jednocześnie istnieje u nas,żywe 
środowisko filmowe, zgrupow: 
przede wszystkim wokół war- 
szawskiej Wytwórni Filmów Do- 
kumentalnych; rzecz rzadka w 
innych krajach, gdzie filmowcy 
są rozproszeni i zajęci własnymi 
sprawami. Myślę więc, że Polska 
jest w zasadzie lepszym tere- 


Q przyszłym festiwalu trzeba myśleć dziś 


Smoki" Wawelskie 


nem dla takiej konfrontacji i 
dyskusji niż wiele innych kra- 
jów, w których odbywają się fe- 
stiwale. 


COŚ WIĘCEJ 
NIŻ DOBRE FILMY 


W ró6my do imprezy krakow- 
skiej Nasz pierwszy  fe- 
stiwal międzynarodowy borykał 
się z wieloma trudnościami tech- 
nicznymi i organizacyjnymi. Ale 
zostały one — dzięki entuzja- 
zmowi organizatorów — pokona- 
ne. Istniała jednak sprawa po- 
ważniejsza: określenia formuły 
naszego festiwalu, określenia je- 
go głównego nurtu. Rzecz jest, 
zdaję sobie z tego sprawę, nie- 
łatwa; pierwszy tego rodzaju fe- 
stiwal nie mógł uniknąć pozycji 
przypadkowych, nie mógł unik- 
nąć pewnego zachwiania równo- 
wagi między poszczególnymi ga- 
tunkami. Produkcja filmów krót- 
kometrażowych w samej tylko 
Europie sięga wielu tysięcy po- 
zycji rocznie. Pewnie, że więk- 
szość z nich to pozycje bezwar- 
tościowe. Ale właśnie dlatego 
wartość festiwalu bierze się 
przede wszystkim z dobrego wy- 
boru. I tu dochodzimy do spra- 
wy najtrudniejszej. 


Najpierw już choćby ze wzglę- 
dów technicznych. O ile dokona- 
nie wyboru w krajach o uspo- 
łecznionej kinematografii jest 
łatwiejsze — istnieją tu prze- 
cież instytucje centralizujące ca- 
łą produkcję, o tyle w krajach 
zachodnich każdy organizator fe- 
stiwalu napotyka tysiączne trud- 
ności. Produkcja jest rozproszo- 
na w dziesiątkach, a często w 
setkach małych wytwórni; nie- 
rzadko producentem jest sam 
autor. Żeby do nich dotrzeć, że- 
by zainteresować ich naszym fe- 
stiwalem, trzeba upartych wy- 
siłków i skomplikowanej pracy 
przez cały okrągły rok, Trzeba 
śledzić wszystkie _ publikacje, 
trzeba mieć dobrą orientację w 
labiryncie nazwisk i wytwórni, 
trzeba nawet (a tak czynią do- 
bre festiwale filmowe) mieć sieć 
korespondentów, którzy infor- 
mują szybko 0 wszystkim, co 
ciekawe. 


Nasz festiwal był tego pozba- 
wiony. Pragnąc mieć dobry ze- 
staw, organizatorzy, poszli ra- 
czej w kierunku prezentowania 
pozycji już znanych w świecie, 
sprawdzonych na innych festi- 
walach, niż w kierunku stwo- 
rzenia własnego, oryginalnego 
programu, który odkrylby nowe 
zjawiska, nowych autorów, no- 
we kierunki.  Oczywi 
punktu widzenia krakowskiej pu- 
bliczności, nie ma to większego 
znaczenia; przedstawiono jej w 
końcu szereg dobrych a nawet 
wybitnych pozycji, które oglą- 
dała po raz pierwszy. Ale z 
punktu widzenia  ogólniejszego 
sensu festiwalu — ów brak wy- 
raźniejszej linii był pewnym 
niedostatkiem. 

Festiwal jest bowiem warto- 
ściowy, jeżeli potrafi swymi fil- 
mami ukształtować jakąś spre- 
cyzowaną linię zainteresowań, 
jeżeli ma jakiś główny nurt; 


- nagrody festiwalu 


jeżeli potrafi doprowadzić do 
konfrontacji porównywalnych 
wartości ideowych i _ estetycz- 


nych. Przedstawienie po prostu 
dobrych filmów — jeszcze nie 
wystarcza. Posłużę się przykła- 
dem. Od kilku lat toczy się u 
nas, a zreszią i w calej Europie, 
dyskusja o nowoczesnym filmie 
dokumentalnym. Jest to dyskus, 
nie tylko ze sfery estetyki; cho- 
dzi o nowy stosunek filmowca 
do rzeczywistości; o umiejętność 
patrzenia na społeczeństwo i na 
człowieka wprost; o umiejętność 
odkrycia poprzez bezpośrednią 
obserwację całego bogatego ży- 
cia. Polska, gdzie tworzą autorzy 
tacy, jak Kazimierz Karabasz 
czy Jan Łomnicki, ma w tej 
dziedzinie wiele do powiedzenia. 
Jest to dyskusja, w moim prze- 
konaniu, bardzo doniosła dla ca- 
łej sztuki filmowej. Może trze- 
ba było z tego uczynić główny 
nurt krakowskiej konfrontacji? 
(Dodajmy, że zorganizowana w 
Krakowie retrospektywa _ wiel- 
kiego dokumentalisty  radziec- 
kiego Dźigi Wiertowa stanowiła 
dobre wprowadzenie do takiej 
konfrontacji. Tej szansy nie 
wykorzystano. Dwa poważne 
ośrodki ruchu dokumentalnego 
były prawie nieobecne: ani je- 
den film włoski nie pojawił się 
na festiwalu, a Francję repre- 
zentowały jedynie filmy animo- 
wane j dwie przypadkowe ko- 
medyjki. A w dyskusji o fil- 
mie _ dokumentalnym wzięli 
wprawdzie udział krytycy i fil- 
mowcy zagraniczni tak wybitni, 
jak Basil Wright, współtwórca 
wielkiej angielskiej szkoły do- 
kumentalnej, czy Robert Lea- 
cock, amerykański _ odnowiciel 
gatunku dokumentalnego — lecz 
nie wziął udzialu ani jeden pol- 
ski dokumentalista. 


* 


Wiem, że ukształtowanie ta- 
kiego nurtu festiwalowego nie 
jest sprawą łatwą, a być może, 
iż za pierwszym razem było to 
po prostu niemożliwe; że potrze- 
ba na to czasu i sumy doświad- 
czeń. Festiwal musi okrzcpnąć, 
musi powoli zdobyć zaufanie — 
łw Polsce, i za granicą. Musi 
przede wszystkim zdobyć opar- 
cie w polskim środowisku filmo- 
wym. 


Festiwal międzynarodowy? 
Oczywiście, ale my musimy 
określić jego kształt, jego głów- 
ny nurt intelektualny, my mu- 
simy wyznaczyć płaszczyznę dy- 
skusji artystycznej. _ Dopiero 
wtedy stanie się festiwalem z 
prawdziwego zdarzenia: festiwa- 
lem, który jest nie tylko prze- 
glądem filmów, ale prawdziwą 
konfrontacją postaw twórczych i 
osiągnięć artystycznych, powa: 
ną dyskusją o sztuce filmowej. 


Wydaje się, że impreza kra- 
kowska ma na to wszelkie dane, 
jeśli tylko o II Festiwalu Mię- 
dzynarodowym zaczniemy  my- 
śleć dziś, Dlatego na pytanie — 
czy warto? — odpowiadam bez 
wahania: warto! 


BOLESŁAW MICHAŁEK 


NA EKRANIE DWUDZIESTOLECIA 


EWA CHCE SPAĆ 


ala odnowy. która po roku 1956 przyniosła niezwykłą 
KW orupcję sił twórczych w naszej kinematografii, zapi 
w jej kronice pamiętne filmy Wajdy | Munka — 
ominęła komedii, 
usza  Chmielews 
tego gatunku 
nasz nigdy nie grzeszył. 

Fakt, że „Dwa” pojawiła się prawie jednocześnie 
wym supergigantem, jakim była niezbyt fortunna seri 
godach pana Anatola. pozwolił tym właściwiej oceni 
zaproponowanej przez Chmielewskiego formuły. W naszych wa- 
runkach .i po poprzednich doświadczeniach formuła ta miała w 
sobie coś z odkrycia. 

Dz żemy dodać, że okazała się nad podziw trwała: nie 
straciła na aktualności i wciąż pozostaje czymś w rodzaju dro- 
gowskazu; co więcej — raz po raz uświadamiamy sobie z 
lem, jak niełatwo dziś do niej powrócić, a towarzysząca powsta- 
waniu „Ewy” atmosfera spontaniczności wydaje się czymś pra- 
wie nieosiągalnym. Nowatorstwo komedii Chmielewskiego nie 
było zresztą zjawiskiem dostrzeganym li tylko w skali lokal- 
nej — przyznanie jej Grand Prix na festiwalu w San Seba- 
stlan—1958 ma chyba także swoją wymowę. 

Co więc zapewniło „Ewie” jej trwałość? 

Tak samo jak inne nasze czołowe filmy tego okresu 
jest utworem bardzo polskim, tkwi korzeniami w n. 
czywistości, jej punkt wyj: jest realistyczny. Wystarczy przy- 
pomnieć sobie, jaka suma realiów i obserwacji spoczywa 
no na dnie całej metafory: „nocnego mia w którym 
wszystko legitymuje się wariackimi papierami, stoi na głowie 
i funkcjonuje na opak — jak I w najdrobniejszych sytuacjach, 
gagach, typach i powiedzonkach (kup pan cegłę”, „zrobimy 
manko”, zechna oświata” — ze złodziejami włącznie, pro- 
stytutka „człowiek pracy” itd.), by uświadomić sobie jak 
olbrzymi ładunek satyryczny tkwi we wszystkich warstwach 
tego filmu. Ale to tylko połowa tego co cenne w koncepcji 
Chmielewskiego. Druga połowa — to suma zabiegów styliza- 
cyjnych, którym poddali autorzy cały ten, bynajmniej nie przy 
biurku wymyślony, materiał. Tak konsekwentnie wyostrzają 
go, stopniują i spiętrzają — aż do granic surrealistycznej gro- 
teski i czystego nonsensu — tylko najwięksi komediografowie, 
z Chaplinem i Tatim na czele! 

Wydaje się, że w tym właśnie tkwi sens | 
sztuki komediowej: im mocniej stoi na gruncie 
nej rzeczywistości, tym śmielej i skute 
komizmem w rejony całkowitego absurdu. I choć na pozór ope- 
ruje humorem zabarwionym bardzo lokalnie, nie traci nie 
swej komunikatywności i uniwersalnej siły komicznej. Przeko- 
nałem się o tym nie dalej jak przed rokiem, oglądając 
w ZSRR 1 na Zachodzie. 


Toteż nic dziwnego, że formuła 


nie 
Wraz z filmem „Ewa chce spać” Tade- 


kiego dokonały się właściwie narodziny 
którego nadmiarem i gustownością film 


komedio-. 


swym 


„Ewy” stała w dużym 
stopniu sprawdzianem wszystkich naszych następnych sukce- 
sów i porażek na polu komedii. Z „Ewy” poczęte jest to wszy: 


ko co najlepsze w „Szczęściarzu Antonim”, „Gangsterach 
lantropach" i „Jadą goście, jadą”. Co zaś znaczy sprzeniewie- 
rzenie się własnej koncepcji. przekonał się lepiej sam 
Chmielewski, gdy w swoim „Walecie pikowym” próbował po- 
sługiwać się humorem abstrakcyjnym, niezobowiązującym do _ni- 
czego, opartym na wymyślonych a nie zaobserwowanych ele- 
mentach. Potwierdziły to zresztą i takie filmy. jak „Tysiąc tala- 
rów" czy „Ostrożnie Yeti! 

„Ewa chce spać” stanowi poważny kapitał naszego filmu, po- 
nieważ — pomijając wartość dodatkową (eksportową?) w posta- 
ci Barbary Kwiatkowskiej — była satyrą, oczyszczającą kpiną 
z tej bzdury, która naokoło nas skrzeczy, często każdemu daje 
się we znaki i przeszkadza żyć mądrzej i lepiej. Tylko że „Ewa” 
przeszła już triumfalnie do historii naszego filmu, a bzdura — 
wprost przeciwnie. 

Więc wróć — „E 


ZBIGNIEW PITERA 


JE Godard kończy ni 


FRANK BEYER ŚREWAZCACENE 4: 
0 FILMACH RENU 


stawilem producentom kilka 
projektów niedrogich filmów, 
jednak pod warunkiem, że po- 
zostawią mi oni całkowitą st 


GODARD: 


swobodę. Wśród projektów 
tych była także adaptacja po- 
wieści kryminalnej „Pigeon 
vole* (Lecący gołąb) D. i R. 
Hitchensów. Książka miała być 
swego rodzaju gwarancją, że 
film będzie posiadać określo- 
ny temat, linię fabularną i że 
nie został pomyślany jako czy- 
sta improwizacja — czego naj- 
bardziej obawiają się produ- 
ten. x 
W powieści spodobała mi się 8 
przede wszystkim swoista at a 
mostera, odtwarzająca wiernie, 4 
D 

« 

" 


ANTYFASZYSTOWSKICH 


F rank Beyer, czołowy reżyser DEFY („Pięć 


łusek”, „Królewskie dzieci”, „Nadzy wśród 

wilków”), udzielił wywiadu  kwartalnikówi 
„Film - Wissenschaftliche Mitteilungen" 
— Filmy antyfaszystowskie — powiedział m. in 
reżyser — mają w dalszym ciągu rację bytu, pod 
warunkiem jednak, iż przejdą pewną ewolucję. 
Odtworzenie wydarzeń z przeszłości staje się w 
miarę upływu lat coraz mniej dokładne, coraz 
nardziej stylizowane. Znane powszechnie filmy 
dokumentalne poświęcone zbrodniom  hitlerow- 
skim, wykazują coraz dobitniej, że wierna rekon- 
strukcja faktów nie jest możliwa. W filmie fabu- 
larnym powinno się prowadzić dyskusię z moral- 
nymi i (ilozoficznymi koncepcjami faszyzmu, któ- 
re pokutują do dzisiaj, Trzeba jednak stale pa- 
miętać, iż wiele osóh zachowuje pewien dystans 
wobec filmów antyfaszystowskich, ponieważ zbyt 
często je ogląda. Oczywiście, widzowie przyjmują 
pewien ogólny punkt widzenia — potępienie fa- 
szyzmu — i uznają go za własny. Znacznie go- 
rzej natomiast oceniają artystyczną formę takich jak mi się wydaje, czasy 
filmów, jeśli zauwa 
powielana. Jean-Luc Godard 


4, że jest ona wielokrotnie — Zrobię rodzaj westernu sprzed drugiej wojny świato- 
wej, 7 


chowalem tylka zasad- 


sę, Annie Glrardót i Renato Salvatori — w życiu prywatnym 
Razem w życiu, :««n »o «a> irxeci (poprzednio: „Rocco 1 jeso bracia” 
M nowym tlimie_ Valerin uriiniero „Wojaczka”. Będzie ld 

i w filmie wo pisarza Uko Piero, której akcja. rozgrywa się w. Austrii 


tówej. 


NIEDROGA „TAMA” 


wych. nakręcii w Niemczech Zachodnich swój pierwszy film  lizowany w NRF. Koszty ibynosn 
więcej jedną dwunastą część sumą 

GRRÓRAI ację przeciętnego filmu, Członk 
zgodzili się pracować za wynagrot 

niedawno paralitowi obu nóg w następstwie samobójczego skoku dziennie. Reżyser spodziewa się ; 
2 okna. Petra Krause gra rolę dziewczyny-kaleki, w której ko- firmie dystrybutorskiej Constantin 
chają się dwaj młodzi mężczyźni. mógł swotm współpracownikom u 


V lado Kristi, jugosłowiański twórca filmów krótkometrażo- Tama" jest najtańszym filmem, 


fabularny „Tama”. W głównej roli wystąpiła jedna z popu- 


ek niemieckiej telewizji, Petra Krause, która uległa 


„TRZY SIOSTRY” CZECHOW 


wytwórni Mosfilm zakończono now zrealizować „smutną komedię". podobno złości, k 
W zdjęcia do filmu „Trzy siostry" Zresztą i sam Czechow, zakończywszy widzieć w „Trzech 
według Czechowa. Ri d sztuką, opowiadał wszyst-  jemnego splerenia 


pracę 


filmu jest Samson Samsonow, twór- 
ca m. in. „Trzpiotki* 1 „Tragedii 
optymistycznej*, wyświetlanej obec- 
nie na polskich ekranach. 

Reż. Samsonow jest zdania, że 
„Trzy siostry” — to najlepsza sztuka 
Czechowa, dlatego postanowi! zaadap- 


pisał wodewil*. I bardzo się tycznych i komedic 


Pocztówka 
z Moskwy 


tować ją na ekran. Napisana z po- 
czątkiem XX wieku, w przeddzień 
wielkich ruchów rewolucyjnych w 
Rosji, była pierwszym utworem Cze- 


Zielone oczy chowa o wyraźnych akcentach opty- 
Rita Tushingham mistycznych, przepełnionym wiarą w 


—- choć przedstawiała smutną 
historię trzech dobrych, szczerych, 


K OL E NY FILM pelnych oddania i poświęcenia dla 
ludzi, istot. Byla to więc jakby 


„Smutna komedia" — novum w 


twórczości Czechowa, dotąd raczej 
RITY TUSHINGHAM | sos seswnanego nad” nieszceś 


wym losem narodu rosyjskiego. Zna- 


ita Tushingham (..Smak miodu”) i Peter Finch („Proces Os- lazly się tu również elementy ironii 
" cara Wilde'a'") grają głowne role w filmie „The Girl with wobec ludzi pokroju Wierszynina czy 

Green Eyes" (Dziewczyna o żielonych oczach). Jest to opo- Tuzenbacha, oderwanych od_ życia 
wieść o wiejskiej dziewczynie, która zakochała się w dużo star- marzycieli 0 „lepszym, szczęśliwym 
szym od siebie pisarzu. Film jest debiutem reżyserskim znanego jutrzee. 


operatora Desmonda Daviesa, stałego współpracownika Tony Ri- Biorąc pod uwagę te właściwość Smutna 
chardsona. „Trzech sióstr", postanowil Samso- > „Trzy 
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dwóch 
nocny 


zy wątek opowieści 
lopców, dziewczyna, 
pad i pieniądze, które ma 
ukraść. Po raz pierwszy 
biłem film, w którym jest 
lu równorzędnych bohate- 
v. W poprzednich utworach 
ncentrowalem zazwyczaj u- 
gę na jednej lub dwu po- 
jach. 


johaterowie 


ci pokazani 
: próbuję 


„Bobranej pa- 
od zewnątrz. 
przeniknąć ich 
chiki, nie usprawiedli 
inego ich czynu, chcę po 
stu przedstawić określone 
ygody. Są to ludzie, jakich 
"lu można spotkać na uli 
Mają w sobie jedynie od. 
»inę romantyzmu. 

Dobrana paczka” — to film, 


iam 


ry można by nazwać „Jest 
takim, jakim się jest", 
jo: „Dzieje się tak, jak się 


cje". Co mógłbym jeszcze 
wiedzieć? Że filia ten jest 
ymś w rodzaju westernu pa- 


kich przedmieść. 


»ara małżeńska — wystąpią 


ontiego, „Smog” Rossiego) 


ci włoskie- 


raptacja powie: 


czasie drugiej wojny świa- 


ki żostał kiedykolwiek 
» tysięcy marek, czyli mniej 
jaką się przeznacza na reali- 
łe. dziesięcioosobowej ekipy 
niem w wysokości IA mare 

nak. że po sprzedaży film 
za 180 tysięcy marek, będzie 
lacić odpowiednie honoraria. 


ren- 


Nowe role dr. KILDARE 
EDETTEZZOWAESZPAOOS ZETA 


telewizyjnych „Dr Kildare" 

wystąpił w dwóch filmach fabularnych. W pierwszym 
— zatytułowanym „Twilight of Honor” (Zmierzch hono- 
ru) — Chamberlain jest młodym adwokatem, który po- 
dejmuje się obrony człowieka oskarżonego o zabójstwo 
2 premedytacją; kreacja ta przypomina wcześniejsze role 
telewizyjne Chamberlaina. Jego najnowszy film „Joy in 
the Morning” (Radość z samego rana) — to romantycz- 
na opowieść o miłości i małżeństwie studenta i mło- 
qziutkiej dziewczyny irlandzkiej. Partnerką Chamberlaina 
Jest Yvette Mimieux, Reżyseruje Alex Segal. 


— Akcja „Radości* rozgrywa się w latach xlwudzie- 


stych — opowiada Richard Chamberlain. — Bardzo lu- 
bię tamte czasy: wydają mi się one piękne i pełne uro- 
ku — miby świat z bajki. W każdym razie moja rola 


bardzo się różni od dotychczasowych. Weźmy 
ubiór: dawniej grałem bądź w czarnym garnitur: 
w białym fartuchu lekarskim. W „Radości 


welniarfe swetry, bryć 


choćby 
„ bądź 
noszę grube 


sy do konnej jazdy t inne stroje. 
tych. Film jest barwny — opra- 
reślać urok i niefrasobliwość 
będzie zapewne przypominać 


modne w łatach dwud. 


wa piustyczna ma podi 
tamtych lat. Nasz fum 
nieme filmy miłosne 


Urok dawnych lat 


Richard Chamberlain w życiu prywatnym (z lewej) | w filmie 


i NA EKRANIE 


wykorzystując w tym celu wszelkie 
środki nowoczesnego kina. Wiąże się 
to ściśle z problemem gry aktorskie 
mającej — jak wiadomo — w tym 


lie che nym loseim bohaterek — wiary w 
ZE AREA M utworze Czechowa wyjątkowo boga- 
pon rac 2, US r zę te teatralne tradycje. Samsonow lubi 
mentów drama- Twórca filmu. chciałby, oczywiście, 
h, nute di w awej adaptacji od teatru,  PrACę z aktorem, ale nie narzuca mu 
o Pekwtayci ZE joRe ACURA *. nigdy swej koncepcji — przeciwnie, 
pozostawia dużo swobody w indyw 


nedia 
ry" 


Auninym 
twrpretacji 


kształtowaniu wlasnej in- 


Tak się złożyło, że w 
w którym bardzo wiele 
aktorów - występują oni przewa: 
nie w rolach odmiennych od tego, co 
Brywali zazwyczaj. Posępnego Solo- 
nego gra Władimir Drużników, a Na- 
lię.- AHa Łarionowa; obie te role 
narysowane są ostrą, Satyryczną 
kreską. 'Popularny charakterystyczny 
aktor, Konstantin Sorokin, gra rolę 
doktora Czelutkina — na pograniczu 
tragedii i farsy. Nowych środków wy 
razu wymaga także od Olega Stri- 
żenowa rola barona Tuzenhacha, a 
od Andrieja Prozorowa — rola Leo 
nida Gubanowa. Komisarz z „Tra- 
gedii optymistycznej", Margarita Wo- 
łodina, gra piękną i mądrą Maszę, 
której szczęście jest tak iluzoryczne, 
a życie tak pozbawione blasku. 
Aktorka miała zresztą duże trudnoś- 
ci z opanowaniem tej roli, ponieważ 
- jak twierdzi — trudno jej bylo 
zmienić skórę" komisarza w spód- 
ni 


tym filmie, 
zależy od 


W pozostałych ważniejszych rolach 
filmowych „Trzech sióstr" występu- 
ją ponadto: Ljubow Sokojowa jako 
Olga, Tatjana Malczenko jako Irina 
oraz Lew Iwanow jako Wierszynin. 


ALBERT KLEINAS 


lochy są jedynym krajem na Zachodzie, w którym liczba kin 
W pe yo nie moej, sie take rosie. W ubiegłym roku otwarto 

tam 164 sale kinowe, głównie w nowo zbudowanych osiedlach 
mieszkaniowych. Przyczynę tego „nienormalnego* zjawiska upatrują 
fachowcy w_ coraz. mniej. atrakcyjnym. programip. wloskiej telewizji 


Natomiast w Anglii, gdzie liczba kin ciągle maleje, producenci 
aktualności filmowych poczuli się zmuszeni uczynić dalszy krok dla 
przeciwdziałania konkurencji telewizji. Tygodniki aktualności będą 


obeenie kręcone wyłącznie na taśmie barwnej, a poszczególne tematy 
mają mieć charakter nie sprawozdawczy, lecz felietonowy. 


Federico Fellint zaangażował do swego nowego filmu „Gidltetta 
t straszydla” znanego komika amerykańskiego Groucho Marza 


* 


Charles Chaplin wyjechał do Mediolanu, gdzie pertraktuje z wy- 
twórniqą Cineriz na temat swego przyszłego filmu. 


* 


Hayley Mills zagra ponownie ze swym ojcem Johnem — tym razem 
w kmerykańskim filmie „Prawda o wiośnie”. 


* 


Popułarna pieśniarka pary- 
ska, Sylvie Vartan (na zdjęciu), 
wystąpi w filmowej wersji zna- 
nej sztuki Marcela Acharda 
„Paiote” 


9 


Do wnętrza bluznęła błyskająca poświata 
ognia. Kanorada wciąż się zbliżała. Zmie- 
niła się w jeden nieprzerwany grzmot, 
w huragan wybuchów. Twarze jeńców 
rozdarty się olbrzymim, radosnym, nie- 
przytomnym ze wzruszenia, 
okrzykiem „WOLNOŚĆ!!* 


wariackim 


— Dysponował pan _go- 
towym i sprawdzonym ma- 
teriałem literackim. Sztu- 
ka. była wielokrotnie wy- 
sttwiana. w teatrach. iw 
telewizji, miała liczną wi- 
downię — także zagranicz- 
ną. Czy to ułatwiało prace 
przygotowawcze? 


Oczywiście, znamy 
sens sztuki „w działaniu” 
uki w rozu- 


mieniu widzów, jej atmo- 
sferę, wrażenia i tempera- 
turę uczuciową widzów. 
Nie ulega jednak wątpi 
adaptacja tekstu 
isanego dla sceny na- 
stręcza scenarzyście i re- 
alizatorowi filmu dodatko- 
we trudności. I to z wielu 
powodów. Nadanie kształ- 
tu filmowego niesie ze so- 
bą trudności oderwania się 
od sztuki, od formy sceni- 
cznej, To co robimy, nie 
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jest przecież ekranizacją w 
sensie dosłownego przenie- 
Sienia dramatu sceniczne- 
go na taśmę filmową, lecz 
pxóbą - znalezienia nowej 
formy, najwłaściwszego 
ształtu filmowego dla tre- 
ści dokładnie w sztuce o0- 
kreślonych. 

Jest to zagadnienie ogro- 
mnie interesujące: sztuka 
Kruczkowskiego jest sztu- 
ką głęboką, jej odczytywa 
nie sprawia satysfakcję. 
ądzę więc, że będzie od- 


czytywana jeszcze niera 
Treści, które zawiera 
nadal aktualne. Przecii 


wciąż istotne są dla nas 
problemy  odpowiedzialno- 
ści społecznej, szlachetno- 
i uczuć, odpowiedzialno- 
i indywidualnej, w wa- 
runkach, gdy człowiek zda 
ny jest tylko na siebie: nie 
może posługiwać się ogól- 


Reżyser Aleksander Ford realizuje „Pierwszy dzień 


wolności” według sztuki 


Leona Kruczkowskiego. Zdjęcia — plenerowe w Bystrzycy Kłodzkiej i atelie- 


rowe w Warszawie — zostały już ukończone. Oto 


relacja z rozmowy prze- 


prowadzonej z reżyserem w czasie pracy nad filmem. 


I PAŻUAMANIU 


FIMOMCU ZA 


Elżbietą Czyżewska, 


Zachować sens dramatu 


Aldona Jaworska, Tadeusz Fijewski, Beata Tyszkiewicz 


nymi normami, nie stoi za 
nim prawo, ani aparat 
państwowy, który to pra- 
wo stosuje. W „Pierwszym 
dniu wolności” każdy sam 
sobie tworzy normy postę- 
powania, sam siebie kon- 
troluje i jest odpowiedzial- 
ny wobec siebie samego. 


Ale to nie jedyny po- 
wód mojego zainteresowa- 
nia dramatem Kruczkow- 
skiego. Znalezienie dla tej 
sztuki właściwego kształtu 


filmowego jest zadaniem 
interesującym _ formałnie, 
dramaturgicznie, warszta- 


towo. Jak przerobić dra- 
mat. sceniczny, by nie za- 
gubić jego walorów, a je- 
dnocześnie znaleźć kształt 
autonomiczny, filmowy? 
„Jest to zadanie ryzykowne 
— ale też, jak zawsze, to 
właśnie mnie pociąga. Je- 
żeli podjęliśmy się tego za- 
dania (myślę też o scena- 
rzyście — Bohdanie Czesz- 
ko), to przede wszystkim 
dlatego, iż film jest sztu- 
ką tak bogatą, że w prak- 
tyce — nie ma rzeczy nie- 
możliwych, 


li 


— Mówił pan o przy- 
jemności, jaką daje odczy- 
tywanie tej sztuki, oczy- 
wiście w sensie interpreto- 
wania jej. Czy korzystali 
panowie z doświadczeń, 
jakich dostarczały  przed- 
stawienia teatralne? 


— Myślę, że odpowiedzią 
na to pytanie może być 
tylko gotowy utwór. Mó- 
wiąc ogólnie — kierujemy 
się przeświadczeniem, że 
nie ma nic świętego, prócz 
sensu sztuki. Najważniej- 
sze jest więc znalezienie 
adekwatnej formy filmo- 
wej. Nawet — formy prze- 
ciwstawnej kształtowi sce- 
nicznemu, po to by oddać 
głęboki sens utworu. Nie- 
wolnicze trzymanie się 
kształtu dramatu — znis 
czyłoby właśnie jego sens. 

— Czy wyjście poza ra- 
my sceny spowoduje roz- 
budowanie akcji utworu, 
zarysowanie szerszego tła 
wydarzeń, słowem — nada 
mau bardziej epicki kształt? 


— Uważaliśmy, że trze- 
ba zrobić kameralny, psy- 


chologiczny film. Jeż 
z tego wynikać jakaś epi- 
ka, to chyba tylko epika 
uczuć, problemów — nie 
zaś akcji wojennej. 


— Naczelne miejsce w 
„Pierwszym dniu _ wolno- 
ści” zajmuje konflikt mię- 
dzy Janem a Ingą. 
konflikt — ten 2 
przedstawiony w płas 
źnie „prywatnej”, czy też 
stara się pan nadać mu 
sens ogólniejszy? 


— Sztuka  Kruczkowskie- 
go odpowiada na to py- 
tanie w sposób wyraźnie 
określony. Poza tym trze- 
ba by wciągnąć do tej 
rozmowy autora scenariu- 
sza — Czeszkę. Postaram 
się jednak odpowiedzieć. 
Idzie o prawdę ludzką, 
prawdę psychologiczną Ja- 


na i Ingi. Z tej prawdy 
indywidualnej _ wynikają 
czasem prawdy ogólne, na- 
wet prawdy — polityć 


konflikt pomiędzy 
dualnością a ogółem jest 
przecież jednym z najdra- 
matyczniejszych  konflik- 
tów owych czasów. 

— Zbliża się pan do koń- 
ca pracy nad filmem. Je- 
żeli można prosić o ocenę 
gotowego materialu... 


— Moment, w którym 
rozmawiamy, nie ma chy< 
ba istotniejszego znacze- 
nia. Pewne sprawy są dla 
mnie rozstrzygnięte od 
wielu lat. Wprawdzie kry- 


teria „oceny” zmieniają 
się... 

— Chyba także kryteria 
twórczości: 


— Tak, ale na dnie tego 
jest coś, co się nie zmie- 


Czy 


Zdany na siebie 


Tadeusz 


żenie do pozna- 
drążenie prawd: wię- 


kszych, mniejszych, ułam- 
kowych — ale zawsze 
prawd. Dążenia te nie 


zmieniają się zbyt często. 
A jeżeli się zmieniają, to 
pod wpływem jakichś głę- 


bokich _ procesów i0- 
wych. Moda, sugestie śro- 
dowiskowe — od tego u- 


Epika problemów 
"Tadeusz Łomnicki (Jan) 


Fijewski (lekarz) 


ciekam. Chyba ważne jest, 
by umieć się wczuć w to, 
co się wokół dzieje i jed- 
nocześnie umieć zobaczyć 
siebie w tym, co się dzie- 
je; umieć się przeciwsta- 
wić temu, co obce. Inaczej 
groziłaby nam jakaś unifi- 
kacja 


* 


Film Aleksandra Forda 
oczekiwany jest z dużym 
zainteresowaniem. 1 to z 
wielu powodów. Sprawia 
to może dobra znajomość 
sztuki oraz osoba reżysera, 
który przyzwyczaił nas do 
filmów budzących zaw: 
szeroki odzew w społeczeń- 
stwie, 


Wreszcie — interesująca 
obsada. W roli Jana — 
występuje Tadeusz Łom- 
nicki, znany z prapremie- 
owego przedstawienia w 


Teatrze Współczesnym w 
Warszawie. Ingą — jest 
Tyszkiewicz, Luzzi 


bieta Czyżewska. Ro- 
lę ich ojca — niemieckiego 
lekarza Tadeu z 
Fijewski 
cerów, którzy opuścili of- 
lag: Ryszard Barycz, Krzy- 
sztof Chamiec, Roman Kło- 
sowski, Zdzisław Leśniak i 
Mieczysław Stoor. Postać 
SS-owca Ottona odtwarza 
Mieczysław Kalenik. 


A oto dalsze nazwiska 
współpracowników reżyse- 
ra Forda: operatorem jest 
Tadeusz Wieżan, kierowni- 
kiem produkcji — Zyg- 
maunt Król, scenografem — 
Tadeusz Wybult. Kostiu- 
my zaprojektował Lech 
Zahorski. __ Producentem 
jest zespół STUDIO. Zdję- 
cia plenerowe realizowano 
w Bystrzycy Kłodzkiej, d- 
telierowe — w Warszawie. 


ELŻBIETA 
SMOLER-WASILEWSKA 


Zdjęcia: Roman Sumik 


Llapoiski 
Wokół 
Łazika z Tormesu 


m / ino w swoich wczesnych latach musiało 
być zjawiskiem bardzo plebejskim, jeżeli — 
po trzech wiekach — nawiązało do powie- 
ści sowizdrzalskiej. Co nie znaczy, że jego 
pierwsi twórcy mieli tamtą tradycję w pa- 
mięci, bo może jej nawet nie znali. Ale to 

znaczy, że ich sumienie było jeszcze czyste. 

Zdumiewające, jak bliskie jest — dla przykła- 
du — dzieło Chaplina, zwłaszcza z jego początków, 

„Historii Łazika z Tormesu”. Taki sam człowie- 

czek — amoralny, Ściślej: opierający się na ko- 

deksi stworzonym na własny użytek, żeby prze- 
bić się przez zle życie i zły Świat, żeby mieć 
co zjeść, gdzie się przespać, żeby — po prostu — 


nie zginąć. Swiat przemierzany przez Charliego 
jest — jak Hiszpania Łazika — zaludniony figu- 
rami silnymi i bezwzględnymi. Silnymi fizycznie, 


bezwzględnymi z racji posiadanego bogactwa, lub 
— odwrotnie — z braku bogactwa. Świat otacza- 
jący ich obu jest ciasny, nie ma w nim. miej. 
dla wszystkich. Ktoś musi przegrać. Stąd niekoń- 
cząca się wędrówka Charliego w bezskutecznym 
poszukiwaniu jakiejś szansy, stąd stałe ucieczki 
jego szesnastowiecznego protagonisty. Aż się w 
końcu urządził. Charlie — nie. Świat popsuł się 
jeszcze bardziej? Nieszczęścia bowiem są tu uw 
runkowane ekonomicznie i społecznie. Politycznie 
bez mała. 

Piszę o tej tradycji ze świeżą pamięcią niedaw- 
no przeczytanej powieści wybitnego współczesnego 
prozaika hiszpańskiego Camila Josego Celi .— 
„Rodzina Pasquala Duarte”. Cela jest także auto- 
rem nowych przygód Lazarila. Ale jakże i ta 


Aleksander Jackiewicz 


z tamtą literaturą się wiąże! Nie tylko pod wzglę- 
dem formy: cyklu przygód, cyklu „nieszczę 
sanych po czasie. Bo znów ten sam świat, 
okrutniejs: bierzęcy i życie 


tyle że 
zwierzęce. 
Brak tu nawet rzadkich przykładów humoru, żar- 


tu ani śladu. 
dzysłowu. 

Popatrzmy z kolei na dzieło — zwłaszcza z ostat- 
nich lat — innego, obok Chaplina, wielkiego czło- 
wieka filmu: Luisa Bunuela. Już genetycznie 
związane z tradycją literatury  pikarejskiej. W 
tym dziele nie ma żadnej ucieczki od grozy życia. 
gdyż przenika ona wszystko, nawet człowieka do- 
brego. Nie metafizyczna: realna, konkretna. Nędza 
ludzka wszechogarniająca, W „Los Olvidados"” ła- 
ziki stają się zbrodniarzami, bo już nie można 
inaczej. Ostatni święty — Nazarin — jest ośmie- 
szony i spostponowany: groteskowy Chrystus, któ- 
ry nie przynosi zbawienia.  Nędzarze wylęgli z 
„Rodziny Pasquala Duarte", rozlażą się po „Vi- 
ridianie”, gwałcąc i mordując. Jak na ironię, Bu- 
nuel chętnie cytuje „Żywot Lazarilla": oto bru- 
talny żebrak w „Los Olwidados”, oto ostatnia 
scena „Viridiany”, upadlający trójkąt miłosny, wy- 
jęty z zakończenia „Żywota”. Autentyczny więc 
Łazik, chaplinowski Charlie, ich kłopoty wygląda- 
ją przy prozie Celi, przy dziele Bunuela, jak sie- 
lanki. A żeby już żadnych wątpliwości nie było, 
na koniec — „Anioł zagłady” Bunuela. Wystarczy, 
że zostało ludziom odjęte pożywienie i picie, że 
zostali stłoczeni w ciasnym pomieszczeniu, by 
przemienili się w stado potworów. Nie zapomi- 
najmy przy tym, że Charlie stał się w końcu tak- 
że panem Verdoux, z tego samego co tamci po- 
wodu. 

Widzę współczesną „czarną sztukę” w dwóch 
nieprzenikających się kręgach. Do jednego należą 
utwory francuskiej „nowej fali” — choćby ostat- 
nio pokazywana na naszych ekranach „Ofelia” 
Chabrola, „nowa powieść” francuska, czagem An- 
tonioni. Do drugiego — dzieła, o których pisałem. 
A chociaż mają one często wygląd od tamtych 
straszliwszy, są rzeczą serio. 


Pozostaje sumo nieszczęście bez cu- 
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Jan Kadar i Elmar Klos mówią na temat: 


© w 


JAN KADAR MY 


Z średniego pokolenia filmowców czechosłowackich. Pracują ra- 
zem od piętnastu lat. W ich dorobku — obejmującym takie pozy- 
cje, jak dramat sensacyjny „Porwanie”, komedia muzyczna „Or- 
kiestra z Marsa”, dramat psychologiczno-obyczajowy „Przysta- 
nek na peryferiach”, satyra „Trzy życzenia” (film poddany w ro- 
ku 1958 oficjalnej krytyce i wypuszczony na ekrany dopiero po 
pięciu latach) oraz dramat wojenny „Śmierć nazywa się Engel- 
chen* — znalazły swe odzwierciedlenie niemal wszystkie tenden- 
cje kinematografii czechosłowackiej ostatnich kilkunastu lat. 


nana para reżyserska, Jan Kadar i Elmar Klos, należy do 


.PITTERMANN: — A więc można było dać jakiejś jedno- 
dlaczego właśnie „Oskarżony”, znacznej odpowiedzi. Cały 
dlaczego film już w samym za- skarżony” powstawał właściwie 
mierzeniu tak skromny i prosty, podczas dramatycznych dyskusji. 
jeśli chodzi o użyte przez was Nie sam materiał, ale dyski 
Środki? wokół niego była tym, 
Sha: = pasjonowało i prowokowało. 
Mii LWS EÓCRANENAC robiliśmy — tświadomiliśmy sobie, 
: Brzeż zdarzenie w za: 
KLOS: — Staraliśmy sięjero- dzo proste i niewymyś 
bić. powiedzieć znacznie wię- 
KADAR: — I w gruncie rze- <ej niż poprzez jakąś skompli- 


czy robiliśmy je. Poczynając od — wy- 


„Porwania”. Pozornym wyjąt- magając wielkiego wysiłku — 
kiem — po przymusowej przer- pozwoliłaby w rezultacie wyra- 
wie twórczej — jest film zić tylko część prawdy. 

„Śmierć nazywa się Engelchen”,  KLOS: — W zasadzie istniała 
który również  traktowaliśmy tylko dyskusja wokół tematu. A- 
sub specie współczesności, W rę gdy próbowaliśmy go opowia- 
końcu trafiliśmy na materiał, za pośrednictwem postaci, 
który drażnił mas tym, że ludzie zaczynali niejako sami 


na zawarte w nim pytania nie ożywać. I wtedy to, co początko- 


ZIŚ 
DA 
DZIEL... 


Najnowszym filmem Kadara i Klosa jest dramat społeczny „O- 


skarżony”, w którym autorzy — poprzez proces sądowy dyrek- 
tora jednej z wielkich budów — poruszają ważką problematy- 
„Oskarżony” będzie 


kę moralną związaną z naszym ustrojem. 
reprezentował kinematografię czechosłowacką na tegorocznym 
festiwalu w Karlovych Varach. 

Niżej publikujemy fragmenty rozmowy krytyka czeskiego Ji- 
rigo Pittermanna z oboma reżyserami. Zawarte w niej uwagi 
i refleksje stanowią interesujący komentarz przemian dokonu- 
RED. 


jących się w kinematografii naszych sąsiadów. 


wo wydawało się znakiem zapy- bą Gie wióry nia każdego 


tania, zaczęło w poszczególnych filmu żądano odpowiedzi 
postaciach przybierać bardzo KZ kie poruszane w nim za- 
żny aspekt, który nas drażnił. gadnienia. Szukanie tej odpo- 


końcu każda z postaci — Kiara wiedzjEża| wszelka cna otEJIG 
a, ich syn, otaczają- na której rozbijały się i ro- 
sąd, Świadkowie ją liczne filmy, próbujące 
część prawdy. Z podjąć jakiś palący | temat 
ta prawdą każdego z bohaterów współczesny czy też polityczny. 
musieliśmy się zmierzyć, prze- — KLOS: — Ponieważ takie fil- 
ciwstawić prawdzie subiektyw- my w rzeczywistości tylko uda- 
nej jakąś prawdę obiektywną. wały, że dają jakieś rozwiąza- 
To właśnie najbardziej nas inte- nią; demobilizowały one widza, 
resowało. pozbawiały go inicjatywy samo- 
KADAR: — Bo koniec końców dzielnego myślenia 
chodziło © pytania. które st | KADAR: — A właściwie dla- 
SIŁ iD GE EDC czego mielibyśmy umieć rozwią- 
PITTERMANN: —  Upatruję zywąć wszystkie zakadnienfAfii 
wartość „Oskarżonego” właśnie Ę 
w tym, że nie daje owej osta- k 
tecznej, jednoznacznej odpowie- _ PITTERMANN: — Zatrzymaj- 
dzi. Niezbyt daleko mamy zaso- my się chwile wrzy  proble- 


Racje bohaterów są subiektywne 
„Oskarżony” 
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mie społecznego zaangażowania 
twórcy i jego jednoczesnym dą- 
żeniu do obiektywizmu i praw- 
dy artystycznego wyrazu. Wy 
daje mi się, że sprawa ta bywa 
czasem niejasna. Liczne próby 
w zakresie tak zwanej „kin 
prawdy” prowokują do dyskusj 


KLOS: — Przyznam się, że iry- 
tuje mnie autorski indyferen- 
tyzm widoczny w niektórych fil- 
mach. 


KADAR: —  „Kino-prawda”, 
której pochodzenie jest inne (my 
tę metodę w gruncie rzeczy tyl- 
ko przejmujemy), nie jest wcale 
— w swej najlepszej postaci — 
sztuką niezaangażowaną.  Od- 
wrotnie — w swych intencjach 
jest to sztuka jak najbardziej 
zaangażowana. Chociaż sama 
metoda może być obiektywisty- 
czna. Nie można też powiedzieć, 


żeby nasze próby w zakresie 
kino-prawdy” mie były zaan- 
gażowane, Problem tkwi w tym 


w imię czego twórca się 2 
gażuje. U nas oznacza to także 
poszukiwanie określonego punk- 
tu wyjścia: od czego na nowo 
zacząć. Wiele z tego. co w cią- 
gu piętnastu czy więcej lat stw 


rzyliśmy, dziś trzeba przeci 
odrzucić. 

KLOS: — To jest uprzątanie 
stołu, chociaż nie odnoszę wra- 


żenia, że chodzi tu o jakąś este- 
tyczną rewolucję. Wydaje mi się 
raczej, że jest to proces 

ralnego i estetycznego oczysz 
nia. „Kino-prawda*! — sama na- 


mo- 


zwa już coś podpowiada. Myślę. 
że chodzi o okres przejściowy, 
który pomoże odszukać nową 
drogę. Chyba nastąpi z  ko- 
lei reakcja na fotografowanie 
życia, na neutralność w stosun- 
ku do rzeczywistości. Trzeba 
zdawać sobie sprawę, że wcho- 


dzi w grę jeszcze jeden ważny 
czynnik, 


który występuje nie 
tylko w filmie, ale sztuce w 
ogóle. Chodzi o dążenie do osią- 


gnięcia takiego stopnia prawdy, 
by nie czuło się ręki artysty, by 
prawda ujawniała się w proce- 
sie swych narodzin, Stąd ta wi- 
doczna wszędzie chęć improwi- 
zacji. Jazz i pewne inne kierun- 
ki w nowoczesnej muzyce. Ja- 
kieś małe scenki, na których 
spektakl rodzi się w bezpośred- 
nim kontakcie z widownią. W 
filmie — zainteresowanie nieza- 
wodowym aktorem, spontanicz- 
nym dialogiem, prowadzonym 
według z grubsza tylko nakre- 


ślonych ram. 
KADAR: — Wracając do na- 
szej sytuacji: myśmy — mam na 


myśli moje pokolenie nie 
stworzyli w ciągu dwudziestu lat 
niczego, co mogłoby porwać za 
sobą następne pokolenia. Zwróć- 
cie uwagę na odwrotną sytuację 
we Włoszech, gdzie współcześni 
twórcy mają mocne oparcie w 
osiągnięciach szkoły meorealisty- 
cznej. A ojcowie neorealizmu re- 
prezentują do dziś to, co najlep- 
sze. Francesco Rosi, choć w nie- 
co innej formie, wraca właściwie 
do tego, od czego zaczęli tamci. 
A że Fellini poszedł gdzie in- 
dziej — to jego własna, bardzo 
specyficzna linia rozwojowa. Ale 
nikt nie będzie odmawiał Felli- 
niemu społecznego zaangażowa- 
nia. II to jakiego! 


KLOS: — Podczas egzaminów 
wstępnych do FAMU  (praska 
szkcja filmowa) jeden ze słucha- 
czy dokonał ciekawej analizy 
„Czarnego Piotra” Milosa For- 
mana, porównując ten film z 
„Posadą" Ermanno Olmiego. Stu- 
dent dość przekonywająco dowo- 
ił, że „Posada” jest bardziej 


angażowana — społęcznie niż 

zarny Piotr”. 

KADAR: — Tutaj tkwi wła- 
śnie całe nieporozumienie mię- 
dzy pokoleniami czy grupami 
twórców w różnym wieku — w 


naszym filmie i w literaturze. U 
nas pókolenia, które żyją obok 
siebie, jakoś wcale się nie prze- 


nikają. Na tym polega różnica 
pomiędzy „Posadą” i „Czarnym 
Piotrem”. 

KLO! Chociaż oba te fil- 


my mają także bardzo podobną 
fabuł 

KADAR: — 
mi względami będziemy 
rozumieć się z Olmim niż z na- 
szym młodym pokoleniem. Bo 
Olmi wypracował już sobie 0- 
kreślony światopogląd, doszedł 
do jakiegoś społecznego uogólnie- 
nia. Tymczasem niektóre filmy 
naszych młodych twórców są ra- 
czej tylko moralnym protestem. 
Ale musimy się zgod mło- 
dzi mają do tego całkowite pra- 


wo. 
% 


PITTERMANN: — gdy 
z film dotrzymuje już kroku 
wiatowej kinematografii, a czę- 
ściowo także naszej rzeczywisti 
$ci społecznej, musimy domag. 
się pogłębienia dokonywanej na 
ekranie analizy. Nie mogą nas 
zadowalać filmy, które odpowia- 
dają tylko aktualnemu rozwojo- 
wi współczesnej kinematografii 
— trzeba nam filmów dorównu- 
jących rozwojowi naszego społe- 
czeństwa. 


KADAR: — Musimy się zgo- 
dzić z jednym: pokolenie, które 
zaczęło pracę zaraz po wojnie, 
nie było zdolne do podjęcia te- 
go zadania. Pokolenie następne 
mogło tylko tworzyć mity. Te- 
raz głównym celem jest osiąg- 
nięcie jakiegoś wzajemnego po- 
rozumienia. Nikt nie może ob 
winiać młodego pokolenia, ż 
stoi na innej platformie. To zu- 
pełnie naturalna reakcja. Myślę 
jednak, że my ich rozumiemy 
lepiej niż oni mas. 


„my pod pewny- 


KLOS: — Dla mnie jest rzet 
jasną, czemu młodzi unikają u 
czuciowego zaangażowani. 
przybierają ową obiektyw: 
ną: postawę. Płynie to z dążenia 
do wyzbycia się wszelkich u- 
przedzeń, w tym i uprzedzeń u- 
asadnionych. A to nie jest prze- 
ż możliwe. 

KADAR: — To właśnie wy- 
nik owego pozornego zewnętrz 
nego zaangażowania doprowa- 
dzonego do takich rozmiarów, że 
w jego ramach twórca mógł swo- 
bodnie kłamać. Sobie, widzowi, 
społeczeństwu. 


KLOS: — Podczas gdy dziś 

i zająć jakąś określoną po- 
społeczną albo subiekty- 
wną. Musi dać odczuć. przeciwko 
czemu się zwraca i w imię cze- 
80. 

PITTERMANN: — Wszystko, 
o czym mówimy, to z różnych 
punktów widzenia traktowany 
problem  nieupiększania rzeczy- 
wistości, pokazywania życia ta- 
kim, jakim jest. 


— Przy czym r 
jest zawsze bardziej 
złożona niż jej zewnętrzny obraz, 
Chciałbym na chwilę powrócić 

żonego”. Można go by- 
ło nakręcić tak, że stale znajdo- 
walibyśmy się na zewnątrz zda- 
rzenia. Ale wtedy nie doszliby- 
śmy do niczego. Bo sama naga 
rzeczywistość - nie ujawni żad- 
nych problemowych powiązań... 
Słusznie więc wracamy teraz do 
konstatowania lub ujawniania 


lepiej: 


nagich faktów, bo poprzednio pa 
nowało pomieszanie pojęć i mó- 
wiliśmy zupełnie innym języ- 
kiem miż rzeczywistość. 
łym naszym życiu społecznym i 
ekonomicznym prowadziło to do 
katastrofalnych rezultatów 
sprawy rozwijały się zupełn 
inaczej niż to sobie wyobrażali- 
śmy. To samo w sztuce. Stąd w 
odpowiednim momencie rozwójo- 
wymi musiał nastąpić zwrot ku 
faktom. Dzięki faktom — udało 
się nam głębiej poznać człowieka. 
którego przedtem ignorowal: 
śmy. Ale poznać go, to dopiero 
pierwszy krok: jak wygląda, co 

jaki j stopień jego 


KLOS: — Dotyc: 
ko filmów o mło 


to nie tyl- 


k 
PITTERMANN: — Zaintereso- 
wanie prawdą i „kino-prawdą” 
doprowadziło do zlikwidowania 


jakiejś  nienaturalnej przepaści, 
która pt a w naszej kine- 
matografii między filmem fabu- 


larnym i dokumentalnym, 
KLOS: — Trzeba się starać, 
aby w naszej szkole filmowej — 
gdy powstała tam katedra publi- 
cystyki filmowej — zachować 
film dokumentalny jako inte- 
gralną część kształcenia w za- 
kresie filmu fabularnego. Nie 
chcemy przecież uczynić z filmu 


Pytania beż odpowiedzi 
„Oskarżony 


świadomości społecznej. To _ jest 
podstawą _ głębszej | analizy. 
Stwierdziliśmy już, że to czy in- 
ne pokolenie może nie nadążać 
za rozwojem rzec: i. We- 
źmy dla przykładu naszą mło- 
dzież, której postawę chcemy 
zbadać. W kilku filmach próbo- 
waliśmy to robić, ale daleko j 
szcze do analizy psychologicz- 
nej współczesnej młodzieży. Gdy 
dowiemy się. jaka jest młodzież 
i dlaczego jest właśnie taka, bę- 
dziemy celować bliżej Najdalej 
posunął się w tym kierunku 
„Czarny Piotr"; Forman napraw- 
dę wychodzi od samej młodzieży, 


od jej sposobu myślenia, a nie 
z jakichś wyobrażeń o niej. 
Błąd, który popełnialiśmy, pole- 


gał na tym, że chcieliśmy mło- 
dzież „wymyśleć”, posługiwać się 
jedynie jej zewnętrznymi cecha- 
mi, a w istocie — wypowiadać 
tylko swoje własne myśli. To był 
zasadniczy błąd. 


fabularnego. jakiejś sterylizowa- 
nej lekarskiej substancji. 


KADAR: — Gdyby udało się 
akręcić „Inwazję jaszczu- 
jak kiedyś planowaliśmy, 
nie byłby to tylko dokument — 
wszystkie filmowe środki mogły- 
by się tu połączyć . w jednym 
odpowiednio stylizowanym | u- 
tworze. 


KLOS: — Pamiętajmy, że naj 
większe możliwości 
kryć tkwią mięć 
nymi dziedzinami nauk 
astronomią i biologią — 
biologia, między chemią a 
ką... Podobne zjawisko 
mniej zbądaną dziedziną w na- 
szym filmie. Pomiędzy filmem 
dokumentalnym i | fabularnym 
tworzymy nową dziedzinę — fa- 
bularnego dokumentu lub od- 
wrotnie. To samo mogłoby pow- 
stać na pograniczu filmu fabu- 
larnego i oświatowego. 


kas 


1 


kochaną dziewczynę, zniszczył 
życie, przekreślil — i to nieod- 
wołalnie — cały. sens istnienia. 
Oddanie się w ręce policji, 
kanie sprawiedliwości — jest beż 
celowe, nie ma już bowiem po- 
wrotu do utraconych złudzeń, do 
szczęścia, do normalnego trybu. 
życia, Jest tylko jeszcze czas, by 
przemyśleć to, co się stało, prze- 
żyć wszystko w dramatycznym 
skrócie: od pierwszego spotka- 


W POKOJU, NA PIĄTYM PIĘTRZE 


czerwiec 


aryż, czerwiec 1939 roku. 
W kinie „Madeleine” wy- 
świetlany jest film reży- 


= 


serii Marcela Carntgo — 

„Brzask” („Le jour se 
lev: Scenariusz napisali: Jac- 
ques Viot i Jacques Prevert. 


Główne role grają Jean Gabin, 
Jules Berry, Arletty i młodziutka 
Jacqueline Laurent. Zdjęcia ro- 
biło aż trzech operatorów: Phi- 
lippe Agostini, Andrć Bac i Cur- 
ta Courant. Muzyka: Maurice Jau- 
bert, a dekoracje — "Alexandre 
Trauner. Trudno sobie nawet wy- 
obrazić bardziej błyszczący zestaw 


dywali klucz do mechanizmu fa- 
bularnej struktury utworu. 
Były może jeszcze inne przy- 
czyny tego stosunkowo chłodne- 
go przyjęcia „Le jour se ltve". 
Pesymistyczny, wręcz tragiczny 
nastrój ostatniego dzieła spólki 
Prevert—Carnć, ze wspóludzialeni 
Jacquesa Viota, odstraszał ludzi 
od odwiedzania kina „Madeleine”. 
Zbliżało się lato, myślano już o 
przyjemnościach i _ rozrywkach 
wakacyjnych, atmosfera nie byla 
sprzyjająca dla przeżywania cięż- 
kich dramatów. Chciano również 
zapomnieć w ciemnej sali o pier- 


Arcydzieło proletariackiej tragedii 


Jacqueline Laurent w 


nazwisk. „Brzask” — to rendez- 
vous całej śmietanki francuskiej 
kinematografii, najlepszych spo- 
śród najlepszych pracowników 
twórczych filmu. 

Pojawienie się nowego filmu 
Carnógo zawsze budzi ożywione 
dyskusje, zarówno w prasie, jak 
1 wśród publiczności. 
nie był pod tym względem wy- 
Jątkiem. Pisano o nim i mówio- 
no dużo, chociaż w tonie raczej, 
powściągliwym, jeśli już nie wy. 
raźnie krytycznym. Recenzenci 
zgłaszali pod adresem filmu licz- 
ne pretensje, a widzowie wych 
dzili z kina nierzadko rozczaro- 
„Powroty do_ przeszłości”, 
czyli retrospekcje — tak modne 
w następnych latach, zwłaszcza 
od czasu gdy spopularyzuje je 
„Obywatel Kane” Orsona Welle- 
sa — były przed dwudziestu pię- 
ciu laty nowinką artystyczną 
przyjmowaną bez specjalnych za- 
chwytów. Wielu osobom film wy- 
dawał się niezrozumiały, nie 
wszyscy jednako szybko odnaj- 
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wani. 


„Brzasku” 


wszych stronach dzienników, któ- 
re ciągle straszyły wojną. Wła- 
śnie na specjalnie zorganizowa- 
nym „Tygodniu kulturalnym” w 
Gdańsku gość z Trzeciej Rzeszy, 
minister Goebbels, rzucał grom- 
kie słowa o rozstrzygnięciach hi- 
storycznych... A tu na ekranie 
zabójstwo i samobójstwo, rozpacz, 
nieodwracainość losów ludzkich, 
fatum. 

Pomysł scenariusza dał młody 
powieściopisarz Jacques Viot. On 
wymyślił ramy intrygi, w której 
biorą udział: robotnik Frangois 
(Jean Gabin), kwiaciarka Fran- 
goise (Jacqueline Laurent) i pa- 
ra artystów z podmiejskiego va- 
rietó: trener psów Valentin (Ju- 
les Berry) i jego partnerka Kla- 
ra (Arletty). W tym ludzkim 
czworokącie rozgrywa się dramat. 
Frangois zabija w sprzeczce Va- 
lentina, właściwie nieumyślnie i 
przez przypadek, ale z drugiej 
strony — z pełnym przekonaniem, 
że kula trafia postać nikczemną, 
człowieka, który mu odebrał u- 


mia z Frangoise, poprzez. pojawie- 
nie na horyzoncie Valentina 
i Klary, aż do fatalnego strzału. 
Na piątym piętrze, w małym po- 
koiku, zabarykadowany i bro- 
niący się przed wtargnięciem po- 
licji, Frangois trzykrótnie powra- 
ca do przeszłości. Ta podróż w 
czasie trwa aż do świtu, do fi- 
nału tragedii, kiedy dzwoniący 
budzik niepotrzebnie już wzywa 
do pracy... 


Szkielet akcji wymyślił Jacques 
viot, a Jacques Prevert i Marcel 
Carnć zamknęli ją w skończo- 
nym kształcie scenopisu. Prevert 
napisał dialogi i — rzecz najważ- 
niejsza — zmienił zakończenie. 
Viot pozwalał bohaterowi wy- 
mknąć się z oblężonego mieszka- 
nia, autor ostatecznej wersji sce- 
nariusza — nakazał Francois po- 
pelnić samobójstwo. Sądził, i 
chyba słusznie, że happy-end byl 
by dysonansem, przekreślając m! 
tystyczną wymowę utworu. 
„Brzask” nawiązywał do klasycz- 
nych wzorów greckiej tragedii. 
Entuzjasta filmu, Andrć Bazin, 
używał w stosunku do niego ti 
kich określeń — „tragedia prze- 
niesiona we współczesną rzeczy- 
wistość społeczną” 1 „arcydzieło 


proletariackiej tragedii”, 
'T'a_ proletariackość „Brzasku” 
budzi pewne wątpliwości. Jean 


Gabin jest niewątpliwie typowym 
(w najbardziej pozytywnym tego 
slowa znaczeniu) robotnikiem, 
udjęcia x fabryki — w której 
pracuje jako piaskarz, ubrany w 
fantastyczny skafander — nie tyl- 
ko tą piękne, ale i prawdziwe, h 
dom, w którym mieszka, przy- 
pomina dziesiątki, setki podob- 
nych w osadach i miastach na 
północy Francji. To _ wszystko 
prawda, ale sama fabuła filmu 
niewiele ma wspólnego z położe- 
niem francuskiej klasy robotni- 
czej w przededniu drugiej wojny 
światowej. Frangois w „Brzasku” 
nie tyle jest robotnikiem, ile — 
zgodnie z prevertowską mitologią 
ekranową — szlachetnym i ucz- 
ciwym bohaterem, którego prze- 
śladują i łamią siły zła, repre- 
zentowane tym razem przez me- 
tistofelesowskiego Valentina. 


„Brzask” jest przykładem filmu, 
który zrobił karierę, przed luty 
dwudziestu pięciu. Przyjęty za- 
czej chłodno, bo z wieloma za- 
strzeżeniami — stał się dziś kla- 
sykiem, żelazną pozycją w reper- 
tuarze dyskusyjnych klubów 
mowych i kin dobrych filmów. 
Swietnie, naprawdę koncertowo 
zagrany, posiadający znakomitą 
dramaturgię, plastycznie i dżwię- 
kowo — wzorcowy, ten ostatni 
przedwojenny film Marcela Car- 
nego godnie reprezentuje francu- 
ską szkołę romantyczną lat trzy- 
dziestych. 


JERZY TOEPLITZ 


„SYN MARNOTRAWNY* wloski 
dramat obyczajowy. Reżyserował Mau- 
ro Bolognini: 

Nie jest to ani dramat moralistyczny, ani 
psychologiczny, ani klasowy. Jest to dramat 
cywilizacji, w którą dopiero wpisać można 
dowolną treść, W losie bohatera dokonuje 


się zderzenie archaicznej warstwy cywiliza- 
cyjnej z jej warstwą nowoczesną. 


„ZONA DLA  AUSTRALIJCZYKA" 
— polska komedia. Reżyserował Stani- 
sław Bareja: 

Wszystko zupełnie jak przed wojną. Ale 


od tamtych czasów „«mienił się na całym 
świecie styl komedii i zmieniła się publicz- 


ność. 


„CLEO OD 5 DO 7* — francuski 
dramat _ psychologiczny. Reżyserowala 
Agnes Varda: 


Czas trwanła filmu i czas akcji filmowej 
odpowiadają sobie najdokładniej: przez sto 
minut uczestniczymy w stu minutach życia 
paryskiej pieśniarki, prawdopodobnie chorej 
na raka, Wzniosłość zapomniana od dawna, 
i to nie tylko w filmie, nadaje dziełu 
Vardy ton osobliwy, głęboki, piękny. 


SKARB SIERRA MADRE* — wy- 
świetlany w DKF-ach, jeden z najgło- 
śniejszych filmów amerykańskiego re- 
żysera Johna Hustona, z roku 1948: 


Tylko pozornie chodzi tu o film przygodo- 
wy; w rzeczywistości jest to rozprawa mio- 
ralna o naturze ludzkiej. Gdyby Huston — 


Nasi 


recenzenci 
pisali... 


mimo, że wiatr zagłuszał dialog — zdecydo- 
wał się realizować film całkowicie w piene- 
rze, wówczas prawda o ludzkiej chciwości, 
nędzy i wielkości byłaby chyba 0 wiele czy- 
telniejsza. 


„WOJNA TROJAŃSKA" (WLOCHY) 
— komiks z „Iliady*, Reżyserował Gior- 
kio Ferroni: 


Oleodrukowe kolorki, szeroki ekran z prze- 
strzenią zabudowaną najbanalniejszymi de- 
koracjami, tłumy, galopy, pożary, półnadry 
herosi, sprowadzeni jak gdyby wprost z wy- 
borów Mister Universum, papka fabularna — 
oto jedyna starożytność, którą jest zdolny 
strawić brzuch masowej rozrywki. 


„WRÓĆ, AFRYKO* — pełnometra- 
żowy dokument Amerykanina Lionela 
Rogosina: 


Dzieło pionierskie, pierwsze w świecie stu- 
dium położenia Murzynów w Południowej 
Afryce. Szacunek dla odwagi jego twórcy 
każe oceniać ten film nie w kategoriach 
artystycznych, lecz poznawczych t społecz- 


nych: 
© 


„ŻYCIE ADOLFA HITLERA* (NRF) 
— pełnometrażowy film dokumental- 
ny. Reżyserował Anglik — Paul Rotha: 


Wszystko jest prawdziwe, udowodnione — 
mimo wszystko coś się niezmiennie wymy- 
ka. Może to samoobrona psychiki ludzkiej 
przed rzeczą nieludzką — może trzeba by 
było oszaleć, aby naprawdę pojąć. 


„O CZYMŚ INNYM* — głośny de- 
biut fabularny Very Chytilovej (CZE- 
CHOSLOWACJA) 


Obok siebie (to znaczy w tym samym cza- 
sie, kraju, społeczeństwie), ale nigdzie się 
nie przecinając, przebiegają wątki życiówe 
dw: młodych kobiet. Dla widza — losy jed- 
nej zamieniają się w znak zapytania umiesz- 
czony przy losach drugiej. Chytilova nie po- 
zwoliła sobie na sfałszowanie życia przez 
| taden aprioryzm — i odniosła zwycięstwo. 


BABCIA, DZIADKOWIE I JA 


(Ja, babuszka, Iliko i Mlarion) 


Scenariusz (wedlug opowiadania 
Dumbadze i Tengiz Abuladze 
Reżyseria: Tengiz Abuładze 


zdj, Georgij Kałatoziszwili 
Muzyka: A. Kareselidze i N. Wacadze 


Wykonawcy: Zuriko — Zurab Ordżo! „ babcia Olga — 

zwili, Tliko — Aleksander Zorżoliani, ion — 
bładze, Meri - Manana Abazadze, Cira — 
dronikaszwili. 


Produkcja: Gruzja — film (ZSRR) — 1962. 
* 


Nodara Dumbadze): Nodar 


Nowy film twórcy na- 
grodzonego w Cannes—1955 
Osiołka Magdany* i wy- 
świetlanych przed paru laty 
- = na naszych ekranach „Cu- 
SŁODKIE ŻYCIE (La dolce vita) dzych dzieci”, Jest to uro- 


cza, pelna liryzmu i ciepła 


Scenariusz: Federico Fellini, Lee, wielbiciel Nadii — Enrl- rysta — Tito Buzzo, kospody- — opowieść o losach wiejskie- 
Tulllo Pinelii, Ennio Flaiano f co Głori, Gloria — Gloria Jo- ni gwiazdy filmowej — Leon- gą ehiopca — sieroty, w 
Brunello_ Rondt nes, Luty — LIM Granado, tine van Streln, tancerz MU-  Óojna, Re 
Reżyseria: Federico Fellini trańswertyci — Carlo Musto | rzyński — Leo Coleman, Da-  ChoWyWAnego przez bubci 
zdjęcia: Otello Martelli Antonio Jacone, Laura — Lau- niela — Daniela Calvino. oraz jej sąsiadów — starusz- 
Muzyka: Nino Rota ra_ Betti futantka roku — _ Produkcja: Riama Film, Pa- ków Iliko i Iilarion: 
Wykonawcy: Marcello Rubi- Ida Galli, sutenerzy — Oscar the Consortium Cinćma (Wlo- 
ni — Marcello Mastroianni, Em- Ghiglia 4 Gino Marturano, chy — Francja) — 1960. 
ma — Yvonne Furneaux, Mad- dziennikarze na konferencji 
dalena — Anouk Aimće, Syl- prasowej — Henry Thody, Do- * Dodatek: „W klubie na Woli*. Realizacja: Krystyna Gry- 
via — Anita Ekberg, Steiner — natella Della Nora, Maitć Mo- Głośny film Federico Felli- zelowska. Zdjęcia: Antoni Staskiewi 


Alain Cuny, ojciec Marcella — rand, Donato Castellaneto, John niego, autora „Bialego szej 
Annibale_Ninchi, Fanny — Ma- Francis Lane, Concetla Ragusa, „Walk trady”, 


twórnia Filmów Dokumentalnych w W 
portaż o pracy klubu fabrycznego przy wars 


wskieh za- 


gali Nóci, Robert — Lex Bar-  Frangois Dieudonne, Mario Ma” „Nocy Cabi- kladach radiowych im. Marcina Kasprzaka, 
ker, Nadia — Nadia Gray, llamo, Nadia Balabine, Umber- rii”, a ostatnio — „Osiem | pól”, 
gwiazdor — Jacques Sernas, to Felici i Maurizio Guelfi, Bohaterem „Słodkiego życia” 


„Paparazzo”, _ fotoreporter zniewieściały młodzieniec — Gio jest młody reporter rzymski 
Walter Santesso, Paola — Va- Staiano, przyjaciółka Emmy — Marcello Rubini. Marzy O ka- 
leria Ciangottini, klown — Po- Marianna Lelbl, poetka — Iris rierze poważnego pisarza, ale 
lidor,, kochanek 'Nadii — Mino Tree, inni goście Steinera — większość czasu spędza na tro- 
Doro, Riccardo — Riccardo Gar- Leonida Repaci, Anna Salvato- pieniu skandali i plotek towa- 
rone, Edna — Harriet White, re, Letizio Spadini, Margherita rzyskich. Bezlitosny obraz 0- 


Frankie Stout — Alain Dijon, Russo, Winie Vagliani i De: byczajów kosmopolitycznego 
inspektor policji — Giulio Gi: mond' O'Grady, książę Mascal- high lifeu, niesłychana  cks- ludzi 
rola, blondyn = Nico Otzak, chi — książę Vadim Volkons- presja, wręcz barokowość for- 
Sonia — Audrey McDonald, ky, Giulio — Giulio Questi, Eu- my. t to film silny, bezli- 


ni Si 


pi 
einer — Renće Longarini. genio — książe Eugenio Ruspo- 


wyrażający 


fotoreporterzy — Giulio Para* li dl Poggio Suasa, Giovanni współczesny h z siłą ni Ę 
disi, Enzo Cerusico i Enzo Do- — hrabia Ivenda Dobrzensky, gdy dotychczas nie spotykaną” Wbilny  — dobry — 4 słaby — 2 
ria, Toto Scalise — Carlo Di medium — Rosemary Rennal — pisał o „Slodkim życiu” Ge- b. dobry  — dyskius; —3 ay -1i 
Maggio, prostytutka — Adrla- Rodd, kobieta w białej pelery- orges Sadóul, znany francuski Mi | 
na Moneta, balerina — Sandra nie - Doris Pignatelli, kultu- krytyk i historyk filmu. ETA 
ED | | 
KIE A: 
IRAENIEJNAK. 
TYTUŁ FILMU 38 ś|gló 
ENENEEJEJEE 
SIŚIMIB|GIG 
ślśje|ó|s|» 
Ą AIN HST ! 
NIE JEDZCIE STOKROTEK C60 0d 5 do 2 s|s| SOEDE 
Scenariusz (według powieści Jean Kerr): (Please, Don't Eat the Daisies) Generał | 
sobel Lennart Della Rovere ]5,6 
Reżyseria: Charles Walters |--| 
Zajęcia: Robert Bronner Sportowe życie j4j5 
Muzyka: David Rose | 
z. J 
Wykonawcy: Kate Mackay — Doris Da, oce j 
Larry. jej mąż — David Niven, Deborah Bos era | 
Vaughn — Janis Paige, pani Róbinson 
Spring Byington, Alfred — Richard Haydn, Syn marnotrawny |4 
Maggie — Patsy Kelly, Joe Positano — Jack | 
Weston. | 
Produkcja: Joe Pasternak, Metro Goldwyn Skazani na mecz 4 
Mayer (USA) — 1960. 
* ż 
Czarny żwir 313 
Barwna, szerokoekranowa komedia obycza- | 
jowa — adaptacja powieści, która stała ślę | 
bestseliei USA. Niezla rozrywka, wykó- Ofelia 
ie pewnego małżeństwa 
zonego czworgiem _ nieznośnych dziec. E 
Nonsensowne i dowcipne sytuacje, wart Wysp 
dialog, dwie melodyjne plosenki w wyko- ] 
naniu Doris Day. - | | 
miagedia i 
z optymistyczna 3)3 
a Pojedynek". Realizacja; Janusz Majewski: Zdjęcia: Zbigniew Raplewski, Muzy- j 
ka:-Józef Patkowski. Produkcja: Wytwórnia Filmów Dokumentalnych w Warszawie — 1964, EŃ RES) 
Znakomity dokument. Z meczu lekkoatletycznego Polska — USA w lipcu ub. roku reżyser 2] | ZES 
wybrał jeden epizod: pojedynek w pchnięciu kulą między Dave Dayisem i Alfredem Soskór- > | |—| |-—.| 
nikiem. Zwolnione i zatrzymywane zdjęcia pozwalają śledzić każdą fazę zmagań obu mio- Wakacj: SSE] | 
taczy, ich mistrzostwo, precyzję i wysiłek. PO ÓŃ IEA) ll l2]2]1 
REDAGUJE KOLEGIUM W SKŁADZIE: Stanisław Janicki, Tadeusz WYDAWCA: Wydawnictwa Artystyczne 4 _ Filmowe 
Karpowski (z-ca redaktora naczelnego), Tadeusz Kowalski (redaktor ADMINISTRACJA: ul. Krakowskie Przedmieście 21/23, 


graficzny), Boleslaw Michalek (redaktor naczelny), Jerzy Peltz (se- tel. 260209. Cena prenumeraty za granic 
Kretarz redakcji), Zbigniew Pitera. REDAKCJA: Warszawa, ul. Kra- 45,50; półrocznie — 91. 
kowskie Przedmieście 21/23. Telefony: redaktor naczelny — 268585. Cen- 


trala — 266251 i 267251, Sekretarz redakcji — w. 472, dziat krajo- 


wy — w. 296, dział zagraniczny — w. 472, dziat graficzny — 


: kwartalnie — 
rocznie — 182.— zł. Przedpłaty na 
tę prenumeratę przyjmuje na okresy kwartalne, półroczne 
1 roczne Przedsiębiorstwo Kolportażu Wydawnictw Za- 
214. granicznych „Ruch” w Warszawie, ul. Wronia 23, za 
pośrednictwem PKO Warszawa, konio Nr _ 1-6-100024. 
Egzemplarze zdezaktualizowane można zamawiać w Cen- 
trall Kolportażu Prasy 1 Wydawnictw „Ruch* — Warsza- 


ZDJĘCIA KRAJOWE: Centrala Wynajmu Filmów, Centralna Agencja UL BNACH IŻ 

Fotograficzna, Zjednoczone Zespoly Realizatorów Filmowych L. Fogiel, 

R. Sumik, archiwum. ZDJĘCIA ZAGRANICZNE: Gruzja Film, Mosfilm TYGODNIK 

(ZSRR), Wytwórnia Filmów Fabularnych w Barrandovie (Czechosłowa- Druk. Zakłady Drukarskie i Wklęsłodrukowe RSW „Pra- 


cia), Rome-Paris-Films, Unitrance Film (Francja), Metro-Goldwyn-Ma- 


Warszawa, Marszałkowska 3/5. Nakład 130000. Nu- 
yer (USA), Ra: 


Film Pathe Consurtium Cinema (Włochy), archiwum. mer oddano do druku 15.VL.1964 r. zam. 828. Z-61. 
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Aleksander Ford podczas zdjęć w Bystrzycy Kłodzkiej 


PIERWSZY DZIEŃ 
WOLNOŚCI 


Przerwa na śniadanie. Beata Tyszkiewicz gra w fil- 
mie Forda »rawdziwie dramatyczną rolę — Ingi 


Sztuka Leona Kruczkowskiego „Pierwszy dzień wolności” 
niiała ogromną widownię. Wystawiano ją w wielu teatrach, 
a także w radio i w telewi Reż. Aleksander Ford reali- 
zuje obecnie film oparty na dramacie Kruczkowskiego. Co 
na ten temat powiedział — przeczytajcie na str. 10—11. 


Mieczysław Stoor w roli jednego z oficerów 


Tadeusz Łomnicki grał już Jana w przedstawieniu w warszaw- 
skim Teatrze Współczesnym. Obecnie wraca do tej postaci 


